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L'ESPRIT MODERNE 


Out en est la vie moderne? 

Le dix-neuviéme siécle nous donna la machine. 

En révolutionnant le travail, la machine séme les germes de grandes transformations sociales; en imposant a l'esprit des 
conditions différentes, elle lui prépare une orientation nouvelle. 

Autrefois, chaque homme créant son ceuvre de toutes piéces s'y attachait et l'aimait comme sa créature; il aimait son 
travail. Aujourd’hui, il faut le reconnaitre, le travail en série imposé par la machine voile plus ou moins 4 !'ouvrier |’aboutis- 
sement de ses efforts. Pourtant, grace au programme rigoureux de l'usine moderne, les produits fabriqués sont d'une telle 
perfection gu'ils donnent aux équipes ouvriéres une fierté collective. L’ouvrier gui n'a exécuté qu'une piéce détachée 
saisit alors l'intérét de son labeur; les machines couvrant le sol des usines lui font percevoir la puissance, la clarté et le 
rendent solidaire d'une ceuvre de perfection a laquelle son simple esprit n'aurait osé aspirer. Cette fierté collective remplace 
l'antique esprit de l’artisan en |’élevant a des idées plus générales. Cette transformation nous parait un progrés; elle est |'un 
des facteurs importants de la vie moderne. 

L’évolution actuelle du travail conduit par l'utile a la synthése et a l/ordre. 

On Ia définie “taylorisme”, et cela dans un sens préjoratif. A vrai dire, il n‘était question d’autre chose que d’exploiter 
intelligemment les découvertes scientifiques. 

L'instinct, le tatonnement, l'empirisme sont remplacés par les principes scientifiques de ‘analyse, par l'organisation et la 
classification. 

Cinquante ans ne se sont pas écoulés depuis la naissance de l'industrie. Déja des ceuvres formidables ont été réalisées, 
reculant avec une ampleur inattendue dont on ne peut encore mesurer |'importance, les limites jusgu’ici assignées a l'homme. 
Elles nous apportent la perception d’une beauté claire, aérée, générale. Jamais depuis Périclés, la pensée n‘avait été aussi 
lucide. 

Des constructions d’un esprit nouveau s’élévent partout, embryons d'une architecture A venir; il y régne déja une 
harmonie dont les éléments procédent d'une certaine rigueur, du respect et de l'application des lois. Une clarté en laisse 
reconnaitre l'intention nettement formulée. Les ponts, les usines, les barrages et tant d'oeuvres gigantesques portent en eux 
les germes viables d'un développement. Dans ces ceuvres utilitaires on pressent une grandeur romaine. 

L’Architecture a, depuis cent ans, perdu le sens de sa mission; elle n’est plus qu'un art décoratif de bas étage. Elle ne 
nous propose plus que des décorations futiles qui souilleraient l’organisme des édifices, si cet organisme existait encore. 
Mais la situation de l’architecture est plus grave; destinée a faire d'une maison un organe viable répondant a des fins utiles 
avant tout, ennoblissantes par la suite et seulement si la convenance s'y préte, elle a totalement perdu le sens de cette 
mission, de par la vertu d'une scolastique sénile, elle se contente aujourd'hui d’enguirlander les palais ou les plus strictes 
“boites a loyer” d'une flasque excrétion puisée dans des manuels. 

L’architecture serait morte (car |'Ecole l'a tuée) si par un détour heureux, elle n’avait retrouvée sa voie : l’architecture 
n’est pas morte, car les ingénieurs, les constructeurs, ont repris avec une ampleur rassurante sa destinée grave. 

Les banlieues des villes dans un chaos au travers duquel il faut savoir discerner, nous montrent des usines ou la pureté 
des principes gui ont présidé a leur construction réalise une harmonie certaine gui nous parait s'approcher de la beauté. 
Le béton armé, derniére technique constructive, permet pour la premiére fois la réalisation rigoureuse du calcul; le Nom- 
bre, gui est la base de toute beauté, peut trouver désormais son expression. 

Déja les machines, 4 cause méme de leur conditionnement par le nombre, avaient évolué plus rapidement, atteignant 
aujourd'hui un épurement remarguable. Cet épurement crée en nous une sensation nouvelle, une délection nouvelle, dont 
importance donne a réfléchir; elle est un nouveau facteur dans le concept moderne de |'Art. 

On ne reste pas insensible devant I'intelligence qui régit certaines machines, devant la proportion de leurs organes 
rigoureusement conditionnés par les calculs, devant la précision d’exécution de leurs éléments, devant la beauté probe de 
leurs matiéres, devant la sécurité de leurs mouvements; il y a la comme une projection des lois naturelles. Les halls qui les 
abritent sont des vaisseaux d'une limpidité sans phrases. Les batiments d’usines avec leur grande ordonnance expressive 
présentent leurs masses sereines; l'ordre régne parce que rien n’est laissé 4 la fantaisie. 

Tout ceci est en voie de réaliser ce que les Grecs, si compréhensifs de cet esprit, avaient révé sans pouvoir le réaliser 
jamais, faute de méthodes et de moyens comparables 4 ceux de l'industrie moderne. Nous avons aujourd'hui des cons- 
tructeurs. Si nous avons aujourd’hui nos Ponts du Gard, nous aurons aussi notre Parthénon, et notre époque est plus 
outillée que celle de Périclés pour réaliser |'idéal de perfection. 


Ch. E. JEANNERET — (Le CORBUSIER) — OZENFANT : : 
Esprit Moderne 1918/The Modern Spirit, 1918. Publié dans / published in « Aprés /e Cubisme », éd. des commentaires. 1918. 
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THE MODERN SPIRIT 


What is the state of modern life 

The nineteenth century gave us the machine. 

When it revolutionized labor, the machine sowed the seeds of great social transformation; when it brought new conditions 
to bear on the mind, it paved the way for new spirirual developments. 

In the past, men who created their handiwork from nothing grew attached to it and loved it as if it were their offspring; 
they loved their labor. It has to be admitted that, today, mechanical assembly-line production conceals the fruit of his 
efforts from the modern worker. Yet the rigorous program of the newer factories now produces manufactured goods of 
such perfection that they give the squads of workers collective pride. The worker whose contribution has only been a 
spare part then apprehends the full value of his labor; he perceives the power and clarity contained in the machines lined 
up on the shop floor and feels involved in a work of perfection to which his simple mind would ordinarily never have dared 
aspire. This collective pride has replaced the old artisan mentality and elevated it to a new plane of consciousness. We feel 
that this transformation is a progressive step; it is one of the important factors of modern life. 

The current evolution of work leads to order and synthesis through usefulness. 

This has been described pejoratively as «Taylorism ». In fact, it was simply a matter of intelligently exploiting scientific 
discoveries. Instinct, groping and empiricism have been replaced by the scientific principles of analysis, organization and 
classification. Fifty years have not passed since the birth of industry and already fabulous things gave been accomplished 
which have extended the frontiers hitherto ascribed to man to an as yet incommensurable degree. These achievements 
have brought us a vision of clear, spacious, generalized beauty. Since the time of Pericles, never has thought been so lucid. 

Constructions of a new character, the embryonic forms of future architecture, are springing up all over; respect, a certain 
rigor and the application of laws give these buildings harmony. A precisely formulated intention is visible in the clarity of 
the conception. Considered as gigantic undertakings, these bridges, factories and dams contain the vigorous seeds of future 
development. One gets a feeling of Roman grandeur from such utilitarian edifices. 

For the past hundred years, architecture has forfeited its sense of mission. It is now no more than an inferior sort of 
decorative art with nothing to offer other than futile prettification which would blemish the organism of the building if that 
organism existed. But the position of architecture is graver even than this. Since its aim is to make a house a viable organ 
whose objective is primarily utilitarian and only subsequently uplifting, if this is found to be appropriate, one can only 
conclude that architecture has completely lost this vocation. In its geriatric scholasticism, it is content to twine garlands 
around the lobbies of mansions and «rent dives» and to decorate them with some flabby excretion taken from an 
architecture textbook. Architecture would be dead (for Academia has killed it) had not a happy detour put it back on its 
proper path; architecture is not dead because engineers and constructors have taken charge of its high destiny with a 
reassuring sense of enterprise. 

One must look discerningly through the chaos of city suburbs for there we may see factories whose construction has 
achieved a certain harmony thanks to the application of pure principle. This appears to us to be close to beauty. The latest 
construction technique, reinforced concrete, has made the rigorous implementation of mathematical calculation possible for 
the first time; Number, which is the origin of all beauty, will henceforth have its own distinctive lineament. 

On account of their numerical conditioning, machines have evolved more rapidly, to the point where they have now 
attained a remarkable purity. We feel a new sensation when we contemplate this purification, we feel a new sort of pleasure 
which requires some thought; it is a new factor in the modern concept of Art. 

It is impossible to remain unmoved by the intelligence which controls certain machines, by the symmetry of their organs 
so rigorously conditioned by calculation, by the precise working of their elements, by the upright beauty of their materials 
and by the sureness of their movements, in which may be seen a projection of natural laws. The halls in which they are 
housed are vessels of forthright limpidity. Factory buildings, with their great expressive order, set forth their serene 
immensity; order reigns because nothing is left to fantasy. 

All of this is now achieving what the Greeks, who had so clearly perceived this spirit, had dreamed of without ever 
succeeding in achieving themselves because they lacked the methods and facilities available to modern industry. Today, 
we have constructors. We now have our own versions of the Pont du Gard and we will also have our Parthenon. Our time 
is better equipped to attain this ideal of perfection than was the time of Pericles. 


Ch. E. JEANNERET — (Le CORBUSIER) — OZENFANT 
L'Esprit Moderne 1918 / The Modern Spirit, 1918. Publié dans / published in « Aprés /e Cubisme », éd. des commentaires. 1918. 
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les services de secrétariat et les équipes techniques des Musées de Paris, Houston, Genéve dont le 
travail a présidé activement a |'élaboration de cette manifestation. 


The contribution of Mme Henriette Joel, Mme Isabelle Montupet and Mme Pascale Brun d‘Arre 
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of the Amis du Musée d‘Art Moderne de la Ville de Paris have been of incalculable value and we 
should like to thank them most warmly for their assistance. Nor have we forgotten Mlle Francoise 
Beguerie and the services rendered by the secretariats and technical sections of the museums in Paris, 


Houston and Geneva whose efforts have been of extreme importance in the organization of the 
exhibition. 
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PREFACE 


L'exposition « Léger et l'Esprit Moderne», plus gu’une sorte de récit relatant I‘histoire d’une ceuvre 
ou dun mouvement, est la démonstration d'une thése nouvelle nourrie par |'étude attentive des avant- 
gardes d’entre les deux guerres. Cette démonstration, par son caractére rationnel, scientifique et 
presque mathématique, est le reflet de l'esprit gu’elle entend révéler et du courant d’idées qu'elle 
veut définir. 

Ce courant d'idées, Gladys Fabre le dégage, tel un géologue retrouvant et suivant les affluents 
d'une riviére, en rassemblant les manifestations éparses dans l'intense activité intellectuelle des années 
20 en Europe et aux Etats-Unis. Gladys Fabre et Marie-Odile Briot lui donnent en outre son identité 
en le nommant I'Esprit Moderne. Ce titre, qui rend bien compte de la démonstration a laquelle nous 
assistons, est repris d'un chapitre de «|/Aprés-Cubisme» (1918), premier ouvrage publié conjointement 
par Ozenfant et Le Corbusier et qui précéda la revue « Esprit Nouveau» guiil animérent de 1920 a 
1925. Si, malgré les liens de l'exposition avec |'Esprit Nouveau, la formule «Esprit Moderne» lui a été 
préférée, c'est que l'aire qu'elle délimite déborde dans le temps, l’espace et les idées celle tradition- 


nellement accordée 4 la revue. Car exposition et thése, loin de négliger celle-ci, reconnaissent son 


importance dans la propagation, bien au dela de nos frontiéres et aprés 1925, de «|’esthétique de 
l'ingénieur » prénée par Le Corbusier, et de l'esthétique picturale gu’elle défendait. 

D’autre part, l'exposition rend compte du réle prépondérant qui revient 4 Léger dans la formulation 
écrite ou plastique du courant «moderne» et de la diffusion qu'il lui donna a travers l'académie du 


.méme nom de 1924 a 1931. L’enseignement gu’il dispensa dans cette Académie a de nombreux 


éléves tant étrangers gue francais porta ses fruits dans toute l'Europe et eut des prolongements aux 
Etats-Unis jusqu’en 1936. 

Le rapprochement entre les courants de pensée qui sous-tendent le Purisme et l'’ceuvre de Léger a 
déja été étudié et présenté, dans l'exposition « Léger and Purist Paris», 4 la Tate Gallery, par Chris- 
topher Green en 1970. Mais on peut voir par le titre méme de cette exposition que, dans son travail 
d’ailleurs remargquable, Christopher Green a limité son étude 4 l'analyse des ceuvres produites 4 Paris 
par Léger, le Post-Cubisme et le Purisme. La portée internationale de la pensée puriste et de celle 
de Léger n’est pas le propos majeur de son étude. Gladys Fabre, quant a elle, souhaite prouver que, 
bien loin de se cantonner a Paris, la réflexion qui anime cet Esprit Moderne projette de nombreuses 
ramifications a l'étranger, tant par le biais de |’Esprit Nouveau, gue par l'ceuvre et l'enseignement de 
Léger. Précisons que le sous-titre de |'Esprit Nouveau est « Revue internationale illustrée de l'activité 
contemporaine, arts, lettres, sciences, architecture», sous-titre qui définit de lui-méme les intéréts de 
la revue. La France de cette époque aurait ainsi participé a la formation d'une avant-garde interna- 
tionale dont elle paraissait jusgu’a aujourd'hui exclue dans l'esprit des historiens et des critiques. Cette 
avant-garde est celle de l'art géométrique auquel aboutit, cheminant sans cesse, nous le verrons, 
aupreés de la réalité objective, un art mécaniste-puriste tendant 4 l'art abstrait et non-objectif. Il appa- 
rait donc que la France de cette décennie n’est pas le seul domaine d'un certain conformisme post- 
cubiste ou celui de la seule aventure surréaliste. 

Il convient cependant, aprés avoir souligné le point d’attache de ce courant d'idées frangais a la 
pensée internationale, de préciser comment et en quoi il s‘en différencie et ce qui fait son originalité. 
Car, s'il se nourrit de cette pensée internationale et lui apporte en retour sa contribution, accueillant, 
entre autres, dans /‘Esprit Nouveau, des articles ou des illustrations d’‘hommes de sciences et d’artistes 
de tous les pays, il s‘oppose par ailleurs le plus souvent aux avant-gardes contemporaines, soit dans 
le fond. soit dans la forme. L'attitude qu'il adopte est résolument optimiste et méme euphorique face 
4 la réalité concréte du monde extérieur, alors que, dans le méme temps, certains mouvements — 
Expressionnisme, Dadaisme, Surréalisme — critiquent et rejetttent ce monde et que d'autres, tels le 
Néo-Plasticisme et le Suprématisme, semblent l'ignorer 4 vouloir le transcender. 

La pensée qui réunit les artistes présentés ici réside en effet dans la conviction profonde que la société 
industrielle et technologique dans laquelle ils vivent, ne porte pas en elle l'asservissement de l'homme, 
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mais bien au contraire l'espoir de sa libération. Elle est en outre née de esprit humain qui, par la 
rigueur de sa démarche, a atteint a la perfection de la conception et 4 la perfection de la forme assujet- 
tie a la fonction. Il ne saurait pour eux étre question de rejeter cette société et de s'évader de la réalité 
quelle incarne. Tout au contraire, on la fait sienne et l'on sen inspire. D’ou un art figuratif, sans cesse 
en prise sur le monde tangible, méme si cette figuration n’est pas toujours lisible au premier regard. 
On le voit, c'est l'apologie de l'homme moderne et de la modernité. II s‘agit bien, en fait, d'une éthique 
gui fonde une conception de l'art, du monde, de l'homme et de la vie, et une conception de l'art 
face au monde, a l'homme et a la vie. 

Gladys Fabre analyse les conséquences de cette éthique qui aboutit, d'une part, a une «icono- 
graphie moderniste» caractéristique du courant dont Léger est le chef de file, d'autre part a un 
«modernisme de conception» par lequel Ozenfant et Le Corbusier, appliquant 4 l’ceuvre d'art les 
critéres rigoureux de l’esprit scientifique, font retour au classicisme et créent un nouvel humanisme. 

Marie-Cdile Briot traite de la revue «Esprit Nouveau» et de son rapport avec les sciences. Pour elle, 
la méthode «scientifique» de Le Corbusier et d’Ozenfant, dans la recherche de |'Esprit Nouveau 
dont ils étendent le domaine aux sciences, constitue l‘apport spécifigue de la revue 4 |'élaboration de 
la pensée internationale gui a voulu promouvoir l'esthétique du XXe siécle. 

Barbara Rose, quant a elle, reléve l’apport et l'approche du modernisme dans la peinture améri- 
caine et le rdle de Léger dans |'évolution de cette peinture. 

Nous sommes heureux d’avoir pu collaborer, pour cette exposition, avec Monsieur William 
C. Agee, Directeur du Musée de Houston (Texas) et avec Monsieur Charles Goerg, Conservateur 
en Chef du Département des Beaux Arts au Musée d'Art et d'Histoire de Genéve, gui l'accueilleront 
au cours de |'été et de l’automne 1982. Nous remercions plus particuliérement Madame Barbara 
Rose, Conservateur en Chef du Musée de Houston et son assistante Madame Judith McCandless pour 
leur aide dans la sélection des tableaux américains. 

L'intérét de cette manifestation, outre celui, primordial, de soutenir le bien-fondé d'une analyse 
jamais faite a ce jour, est d’en étayer la démonstration de la facon la plus convaincante. Les ceuvres 
sont distribuées suivant les thémes de la modernité qui sont l'essence méme de la thése de Gladys 
Fabre et elles sont confrontées, dans les salles, aux réalisations mécanigues, industrielles ou 
artistiques gui participent du méme esprit. Le panorama d'un courant artistique nous est ainsi révélé, 
mais aussi a travers lui la synthése d'une €poque particuliérement fertile et riche d'intentions géné- 
reuses. 


Bernadette CONTENSOU 
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PREFACE 


Rather than a history of an artist's output or of a 
movement, «Léger and the Modern Spirit» presents 
a fresh view based on careful study of avant-garde 
movements in the years between the wars. The 
rational, scientific, almost mathematical stance of 
this exhibition corresponds to the ideas it sets out to 
present and the intellectual movement it seeks to 
define. 

Like a geologist finding and following the con- 
fluents of a watercourse, Gladys Fabre has traced 
the evolution of this intellectual movement, linking 
diverse aspects of it to each other in the intense in- 
tellectual climate of the twenties in Europe and the 
United States. Gladys Fabre and Marie-Cdile Briot 
have characterized this as the “Modern Spirit”. It is 
a title which gives a good idea of the scope of the 
present exhibition and may be found in a chapter 
of “Post-Cubism” (1918), the first publicaton on 
which Ozenfant and Le Corbusier collaborated and 
which predates the review L ‘sprit Nouveau 
which they edited from 1920 to 1925. The title 
“Modern Spirit” was preferred to “New Spirit” 
(«L'Esprit Nouveau») because, notwithstanding 
the connection between the review and the present 
exhibition, it refers to a phenomenon which covers 
a longer period and a greater area than those 
traditionally associated with the review. Far from 
underestimating L ‘Esprit Nouveau, the exhibition and 
the view it presents recognize the important role of 
the review in spreading its main ideas far beyond 
the frontiers of France and the influence it had after 
1925. The exhibition further highlights the way in 
which Léger’s paintings and writings made an essen- 
tial contribution to the conception of the “modern” 
movement and the impetus he gave it through the 
Académie Moderne between 1924 and 1931. In 
the Académie, Léger had numerous pupils, both 
French and foreign, who spread his teaching 
throughout Europe and his influence continued to 
be felt in the United States as late as 1936. 

The link between the intellectual movements 
which inspired Purism and Léger’s work has already 
been studied and presented by Christopher Green 
in the “Léger and Purist Paris” exhibition in the 
Tate Gallery in 1970. However, the very title of 
this exhibition shows that Christopher Green limited 
his remarkable study to Paris. The task he set 
himself was basically to analyse Léger’s Parisian 


output, Post-Cubism and Purism. The international 
impact of the ideas of the Purist movement and of 
Léger fall outside the scope of his study. However, 
Gladys Fabre has sought to demonstrate that, far 
from being restricted to Paris alone, the ideas 
underlyring the Modern Spirit had many ramifica- 
tions abroad, both through L Esprit Nouveau and 
the work of Léger. Let us note that L‘Esprit 
Nouveau is subtitled ‘Ynternational. illustrated 
review of contemporary activity, art, letters, 
sciences, architecture”. This title adequately 
defines the interests of the review. France can 
thus be said to have taken part in the formation of 
an international avant-garde, a role so far denied 
it by historians and critics. This was the avant- 
garde of geometric art in which, as we shall see, 
mechanistic-Purist art and abstract and non- 
objective art culminated, evolving alongside 
objective reality. It would seem, then, that during 
this decade, French art was not limited to Post- 
Cubist conformism and the Surrealist adventure. 

Having noted the link between French intellectual 
movements and international movements, it is 
worthwile recalling how it differed and in what way 
it was special. For whereas it drew sustenance from 
these international movements, contributing in 
return by opening the pages of L‘Esprit Nouveau 
to articles and illustrations by foreign artists and 
men of science, it still remained opposed, for the 
most part, to contemporary avant-garde 
movements, either because of their form or their 
content. Its attitude to the concrete reality of the 
outside world is resolutely optimistic, euphoric 
even, whereas some other contemporary 
movements, such as Expressionism, Dadaism and 
Surrealism criticize and reject this world, while 
others, such as Neo-Plasticism and Suprematism 
seek to transcend it, the better to be rid of it. 

The idea which unites these artists is the deep- 
seated conviction that the industrial and 
technological society in which they were _ living 
would not lead to the enslavement of man, but that 
it offered him the hope of liberation. Moreover, 
this society was born of the human mind which, 
by the rigor of its approach, had achieved conceptual 
perfection and had consummated form as a function 
of use. There could be no question, therefore, of 
rejecting this society nor of escaping from the 
reality it embodied. On the contrary, it was accepted 
as a source of inspiration and this gave rise to a 
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figurative art, constantly at grips with the tangible 
world, even if its figurative content is not always 
clear at first glance. It is an apologia for modern 
man and modernity. It is an ethical system based 
on a conception of the relation of art to the world, 
to man and to life. Gladys Fabre analyses the 
consequences of this ethical system which leads, 
on the one hand, to a modernist iconography 
characterizing the movement of which Léger was 
the leading figure, and, on the other, to conceptual 
modernism through which Odzenfant and Le 
Corbusier apply to the world of art the strict 
criteria of scientific methodology which bring them 
back to Classicism and a new humanism. 

Marie Odile Briot discusses the review «L ‘Esprit 
Nouveau» and its relation to Science. She considers 
that the “scientific” methodology of Le Corbusier 
and Ozenfant in the investigations undertaken by 
the review, the scope of which was extended to 
include the sciences, constitutes its specific con- 
tribution to the elaboration of the international 
philosophy which strove to promote a twentieth 
century esthetic. 

Barbara Rose notes the importance of the 
modernist approach in American painting and 
Léger’s personal role in the development of this 
painting. 

We have had the pleasure of collaborating on the 
exhibition with M’ William C. Agee, Director of 
the Houston Museum of Fine Arts and with 
M’ Charles Goerg, Chief Curator of the Fine Arts 
Department of the Geneva Museum of Art and 
History. The exhibition will be visiting both 
museums in the summer and fall of 1982. We 
should like to say a particular word of thanks to Ms 
Barbara Rose, Head Curator of the Houston 
Museum of Fine Arts, and to her assistant, Ms. 
Judith McCandless, for-their help in selecting the 
American canvases. 

The main interest of the exhibition, apart, that is, 
form the basic one of up-holding the validity of a 
viewpoint never previously expressed, is to see 
that viewpoint proven in the most convincing 
fashion. The works are grouped according to the 
themes of modernity which are the essence of 
Gladys Fabre’s vision and they are shown alongside 
mechanical, industrial and artistic objects which 
share the same outlook. Thus, we gain an overview 
of an artistic movement, but also, through it, the 
distillation of a rich and fertile age. 


Bernadette CONTENSOU 
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AVANT PROPOS 


«On vole a la vie ce quelle a de plus beau. On Ia vét 
ensuite, comme une idole précieuse, de tout lor de nos 
eSpoIrs. 

Abel Gance 

Interview J.F. Christmant, — Nouvelles Littéraires 

21 Novembre 1925. 


Cette citation d’'Abel Gance résume parfaitement les comportements et les démarches artistiques 
d'une certaine avant garde de la période de l'entre deux guerres. Cette attitude fonciérement 
optimiste qui attestait d'une foi véritable, non seulement dans le progrés technologique 
mais aussi dans l"homme s'‘oppose 4 de nombreux courants artistigues internationaux. D'une part 
elle va a l'encontre des idées expressionnistes, dadaistes et de la Nouvelle Objectivité allemande qui 
saffirment comme un regard critique, pour ne pas dire virulent ou pessimiste de la société. D’autre 
part, ce courant optimiste se différencie aussi des esthétiques défendues par le mouvement De Stijl, le 
Suprématisme, et le Constructivisme russes ainsi que de la plupart des théories enseignées au Bauhaus. 
A la recherche d'un équilibre périlleux entre la Pensée et la Matiére, ]’Art et la Nature, l'avant garde 
présentée dans |'exposition se refuse a construire a partir d'un systéme exclusif, totalitaire, privilégiant 
Esprit au détriment des réalités existencielles. Elle ne fait pas table rase de |'humain et continue 
comme par le passé a se référer au Monde, généralement dans ces aspects les plus modernes. 
Cette élaboration d’un nouvel humanisme, s‘accordant aux changements engendrés par ce 
progrés technologique, définit la démarche de Léger. Ce peintre apparait comme un des princi- 
paux chefs de file de cette tendance mais surtout comme le symbole le plus éclatant de cette volonté 
d’exprimer la vie de son époque. 


L’exposition se situe entre 1918 et 1931 en ce qui concerne l'Europe et de 1918 a 1939 
pour les Etats-Unis. Sur le vieux continent, 1931 marque la fermeture de |'Atelier Léger a |'Aca- 
démie Moderne, mais surtout la fin d'un optimisme inconditionnel tant pour les esprits de droite que 
pour ceux de gauche. La crise économique, la montée du Nazisme en occident et l'installation du 
Stalinisme a |'Est n’encourageaient plus une vision euphorique. En fait, il faut concevoir l'évolution 
de cette tendance moderniste comme se propageant selon des ondes concentriques. Dés 1927, 
L’apologie du monde moderne ne concerne déja plus l'art de Léger et de Servranckx, de méme 
qu’Ozenfant et Le Corbusier abandonnent le Purisme, tous quatre étant plus ou moins influencés par 
certains aspects du Surréalisme. Par contre, chez leurs éléves et amis cette tendance continuera 
environ jusqu’en 1930-31, avant que ces derniers s‘orientent 4 leur tour vers le Surréalisme ou 
encore vers |'Art non-objectif. Dans le domaine des Arts dits «décoratifs», cette date, consacre 
également la fin d'une inspiration puriste-mécaniste qui se coulera dorénavant dans le moule du 
Fonctionnalisme international dérivant du Bauhaus. 

Au moment ot l'apologie de la Modernité disparait presque totalement des preoccupations artis- 
tiques européennes (avec un sursaut pour |'Exposition Internationale de 1937), on assiste en 1931 
a son renouveau aux U.S.A. et le premier voyage outre-atlantique qu’ettectue Léger cette année |a, 
n'y est pas étranger. C'est la seconde onde de choc, un nouvel impact de son influence sur la peinture 
américaine, dont le premier contact remontait dix ans en arriére. Ainsi, au cours des Années 30 une 
tendance faisant I'éloge du monde moderne, tant & travers l'iconographie que par l'adoption 
d'une technique picturale appropriée, coexistera aux Etats-Unis avec d'autres expressions artis- 
tiques plus critiques. C’est pourquoi dans le cadre de cette manifestation la sélection des ceuvres 
américaines ne s’arréte pas a la date de 1931 mais se prolonge jusqu’en 1939. 
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Enfin, chaque musée a été libre de choisir les machines et ceuvres d’art antiques destinées & créer 
un environnement a la fois familier, technologique et culturel. Ce mode de sélection a été adopté 
alin d'évoquer «le vécu quotidien» propre 4 chaque nation. Il expligue un certain décalage entre 
les ceuvres reproduites au catalogue et les objets présentés & Houston et Genéve. De plus, quelques 
tableaux n'ont pu étre prétés pour toute la durée de |'exposition, ils seront donc absents dans cer- 
tains musées ou encore remplacés par des ceuvres similaires. 


Les Commissaires : Gladys C. FABRE, concepteur; Marie Odile BRIOT, conservateur, responsable 
du M.A.M. 


IRS 


‘From life we steal its loveliest possessions. Then 
we clad it in the apparel of a precious idol, with all 
the gold of our hopes’ 

Abel Gance 

Interview with J.F. Christmant, — 

« Nouvelles littéraires », November 21, 1925 


The artistic behaviour and preoccupations of a 
certain section of the avant-garde during the inter- 
war years emerge clearly from the words of Abel 
Gance. This profoundly optimistic attitude which 
showed a genuine faith not just in technological 
progress but also in man himself, ran counter to a 
great many of the international artistic movements 
of the age and in the first instance to the ideas 
defended by the Expressionists, the Dadaists and 
Neue Sachlichkeit, whose opinions of human society 
were at the least critical and occasionally pessimistic 
and virulent. But such optimism was also quite 
foreign to the conceptions of de Stijl, the 
Suprematists and the Russian Constructivists as 
well as to the theories expounded by the Bauhaus. 
Laying great emphasis on spiritual processes at the 
expense of other, more existential realities, shunning 
the creations of exclusive, totalitarian systems, the 
avant-garde art presented at this exhibition sought 
to strike a very fine balance between Thought and 
Matter, between Art and Nature. Humanist con- 
siderations were not abandoned ; reference to the 
outside world continued to be made, usually to its 
more obviously modern aspects. Léger’s approach 
to art, concurrent with the changes wrought by 
technological progress, was determined by this 
formulation of a new humanism. He was in the 
forefront of the movement and today appears as 
the most outstanding symbol of a desire to express 
the spirit of the age. 

The European works on show here come from the 
years between 1918 and 1931, the American from 
between 1918 and 1939. 1931 saw the closure of 
Léger’s atelier in the Académie Moderne and also 
the end of an unconditional optimism both to the 
right and to the left of the political spectrum ; 
euphoric visions of life could no longer be en 
couraged in a Europe divided between Nazism in 


the West and Stalinism in the East, united only by 
the economic crisis. It is necessary to visualize 
Modernity as having spread out in a series of con- 
centric waves. From 1927 onward, Léger and 
Servranckx ceased to glorify the modern world in 
their canvases, just as Ozenfant and Le Corbusier 
decided to abandon Purism. All four had, in varying 
degrees, come under the influence of certain 
aspects of Surrealism, while their pupils and friends 
continued to interest themselves in Modernity until 
1930 or 1931 when they, also, turned for inspiration 
either to Surrealism or to non-Objective art. 1931 
also marked the end of a mechanical Purist era in 
the so-called «decorative» arts which from now on 
would espouse the contours of international Fun- 
ctionalism fostered by the Bauhaus. 

At a time when enthusiasm for Modernity had 
almost entirely disappeared from the preoccupations 
of European art (the 1937 World's Fair caused a 
resurgence) it went through a phase of renewal in 
the United States, to which Léger’s visit in 1931 
made no mean contribution, since his presence 
produced a sort of second shock wave, a fresh im- 
pact on the American scene which had first come 
to know his work some ten years previously. 
Throughout the thirties, therefore, there appeared 
in the United States a form of art which, in its 
iconography and pictorial technique, sang the 
praises of the modern world, while other, con- 
tiguous, styles were more overtly critical in outlook. 
It is for this reason that the limit for the selection of 
the American works in the exhibition is not 1931 
but 1939. 

In conclusion, we should add that each Museum 
has been left entirely free to choose the machines 
and works of art from Antiquity with which to create 
a familiar technological and cultural backdrop for 
the exhibits properly speaking. This procedure was 
adopted in order to evoke the specific evolution of 
the trend in each country. This explains a certain 
discrepancy between the catalog reproductions 
and the art on display in Houston and Geneva. 
Also, a number of canvases could not be lent for 
the duration of the exhibition, which explains why 
they may not be shown in one or other of the 
Museums or be replaced by similar works. 

The curators of the exhibitions 
Gladys C. FABRE, conception 
Marie-Odile BRIOT, Curator, 
Representative of the M.A.M. 
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LESPRIT NOUVEAU : SON REGARD SUR LES SCIENCES 
LESPRIT NOUVEAU : ITS VIEW OF SCIENCE 


28 


1900 : Einstein a l’age de 21 ans. 

Freud publie Die Traumdeutung, théorie de 
linconscient. 

Einstein aged 21. 

Freud publishes Die Traumdentung, Theory 
of the unconcious. 


1906. Freud a |’age de 50 ans. 


1905. Einstein publie E/ektrodynamik 
bewegter Korper, théorie de la Relativité 
restreinte. 

1906. Freud aged 50 

1905. Einstein publishes F/ektrodynamik 
bewegter Korper Special theory of relativity. 


58) 
L’'ESPRIT NOUVEAU, SON REGARD SUR LES SCIENCES 


L Esprit Nouveau parait d’octobre 1920 a janvier 1925. C’est alors, en France, la seule revue 
d'esthétique que dirigent des plasticiens. Ozenfant et Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) parta 
gent, avec Art Constructif International(1) la volonté de donner son art au siécle né de la révolution 
technique. Parmi ces courants, /‘Esprit Nouveau apparait comme le plus rationaliste, jusque dans sa 
fidélité au réalisme, qui serait, dit Bachelard, l'une des métaphysiques latentes de la science. (2) Quelle 
ae implicite ou voulu, requiérent-ils de la science pour faire advenir «la beauté de ce 
siécle » 7 


De 1920 a 1925, l'heure francaise n‘est pas 4 l'internationalisme. Le traumatisme de la guerre a 
réveillé un nationalisme qui a pour lui la bonne conscience de la victoire. C’est dans ce climat que la 
France découvre, simultanément, les nouvelles théories relativistes d’Einstein et la moins nouvelle théorie 
métapsychologique de Freud. Les ruptures épistémologiques que constituent ces deux synthéses sont 
elles aussi fondatrices de |'Esprit du siécle. Mais l'un est Allemand, l'autre Autrichien, tous deux emballés 
dans la germanophobie locale. [Esprit Nouveau intervient dans les débats que leurs idées provo- 
guent. Comment les intégre-t-elle? 

L'Esprit Nouveau, revue rationaliste fran¢gaise de l’Art Constructif International. 
Ozenfant et Jeanneret se sont connus en 1917 par Auguste Perret. Sous le signe de l'architecture. 
L'année suivante, paraissait leur ouvrage commun Aprés le Cubisme. L'Esprit Nouveau prolonge 
cette collaboration en une fidélité critique au Cubisme gui’ils tiennent pour le moment fondateur de 
la peinture du siécle. D'une fagon générale, |'Art Constructif International reprend la problématique 
de l'avant-guerre, en |'élargissant par une réflexion plus systématique et plus méthodique, sur la 
spéciticité du siécle et les implications esthétiques gue lui vaut sa rupture avec les précédents. Ce 
qu’aprés eux et d’aprés eux, nous appelerons « moderne», comme dans Art Moderne. Le premier 
musée d'Art Moderne date de 1929. Le concept n'est pas encore institutionalisé. I] travaille la pensée 
artistique. 

Ce débat, que par métaphore on pourrait dire épistémologique, n'est pas, 4 proprement parler, 
celui de la notion «d’avant-garde» gui n’en est que l'épiphénoméne restrictif : répétition de la rupture 
a l'intérieur du champ de l/histoire de l'art. Pour les « pionniers », il s'agissait de trouver le Style ou la 
Forme du siécle, «dans toutes ses manifestations » (3) Une esthétique généralisée. C'est pourquoi 
«l'esprit nouveau» est une expression qui court dans tous les textes de l’€poque, le sésame qui ouvre 
la modernité. Ozenfant et Jeanneret reprennent le titre a Paul Dermée. Il semble bien que ce soit la raison 
principale de leur association avec l'homme de lettres dont le nom apparait comme directeur, sur les 
couvertures des trois premiers numéros ; Ozenfant et Jeanneret figurent au sommaire parmi les colla- 
borateurs ; I’éditorial-manifeste : «L'Esprit Nouveau» est anonyme (4). Les noms d’Ozenfant et Jean- 
neret, directeurs, n‘apparaitront gu’au numéro 17 (juin 1922) quand ils auront gagné le procés que 
leur a intenté Dermée qui continue d’ailleurs a collaborer a la revue (5). Paradoxalement, c'est aprés 
ce numéro 17 que la revue ne parait pas pendant plus d'un an, de juin 1922 a novembre 1923 (6). 

Elle cessera définitivement de paraitre en janvier 1925 (vingt-huit numéros). 

L‘éditorial-manifeste, ou programme, parle de «|'esthétique de notre temps» et non de Style (Cf. 
De Stijl) ou de Forme (cf. «G» = Getsaltung). Si la visée est la méme, la Forme, en présupposé du 
moins, reste a trouver. A trouver scientifiquement. Ou selon une méthode empirique qui est l'idée 
commune qu’on se fait de la recherche scientifique. Soit, effectuer le récolement le plus exhaustil 
possible d'informations, de faits, de documents, pour en déduire, par classement, la Loi qui les gou- 
verne, en l'occurence, la Forme organique du siécle. 


Ce pragmatisme méthodique sous-tend L'ESTHETIQUE MECANIQUE (7). C'est a partir de lui 
que les auteurs parlent de la beauté « ready made» du paysage industriel. Le «style» du siécle existe 
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déja; il est architectural. (8) Il revient 4 L‘Esprit Nouveau d’avoir formulé la théorie de la beauté «en 
soi» de l'espace industriel. 


L'ESTHIQUE EXPERIMENTALE complete le scientisme spontané de L’ESTHETIQUE MECANIQUE. 


« L’esprit qui présidera aux travaux de cette revue est celui gui anime toute recherche scientifique. 


La Tour Eiffel vue dans L’Esprit Nouveau, n° 20, Janvier- 
Février 1924. Elle a fait réver les poétes, les artistes et les 
savants : Langevin y réalise ses expériences sur |’ionisation 
des gaz en 1905./The Eiffel Tower reproduced in L’Esprit 
Nouveau n° 20, January-February, 1924. The Tower inspired 
poets, artists... and scientists. Langevin carried out 
experiments on the ionization of gas there in 1905. 


oil 


«Nous sommes aujourd’hui quelques esthéticiens qui croyons que l'art a des lois comme la physiologie 
«ou la physique » (9) 

Les artistes obtiennent les contributions de sommités intellectuelles ayant, dés l'avant-guerre, intro- 
duit l’esthétique expérimentale en France. Parmi elles, Charles Lalo, qui fut lié a l'Ecole Sociologigque 
et Victor Basch, professeur d’esthétique et de science de l'art: il eut la premiere chaire de cette disci- 
pline a la Sorbonne; le document préparatoire de |’éditorial - manifeste parle de lui en ces termes : 
«M* Basch va publier une Année Esthétique sur le modéle de l'Année Sociologique de Durkheim. 
«Nous en serons le complément vivant et le correctif perpétuel » | 

Quelles affinités idéologiques les rédacteurs de L Esprit Nouveau avaient-ils avec l’école durkhei- 


mienne ? Ils ont une rubrique : Sociologique. 
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C'est a partir du numéro 6 que le sommaire se distribue en rubriques. Y figurent les titres : Science et 
Science et Art ot parait une conférence de Charles Henry, assistant de Claude Bernard et célébre 
maitre a penser la couleur de Seurat. Mais avec ses trois articles traitant de La /Jumiére, la Couleur 
et la Forme, séteint la rubrique. L’alliance des mots «science» et «art» ne survit donc pas au numéro 8 
(mai 1921) alors que la rubrique Science se développe réguliérement et se maintiendra jusqu’a la fin : 
numéro 28 : science : Le Complexe d‘Oediipe par le D' Allendy. 


L’esthétique réintégre un classement traditionnel (Esthétique, Beaux-Arts) ou s'expose la théorie du 
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Le Docteur Allendy, photographie parue dans L Esprit Nouveau n° 28, Janvier 1925 / Doctor 
Allendy. Photo in L ‘Esprit Nouveau n° 28, January, 1925. 


Purisme, qui ne retient guére de l'esthétique expérimentale que le nombre d'or, et son illustration par 
monographies interposées. Parallélement, s‘’accroit une rubrigue moins orthodoxe et plus neuve : 
Architecture, Urbanisme. Les artistes la signent de leurs deux pseudonymes Le Corbusier-Saulnier, 
alors gue les textes puristes portent les noms d’état-civil. Comme si l'architecture effectuait, au sein 
de la revue, une prise de pouvoir masguée. Le numéro 29, non paru, devait étre consacré exclusivement 
a l'architecture. La revue L ‘Esprit Nouveau se saborde dans |’éclat du Pavillon de |'Esprit Nouveau, a 
Exposition Internationale des Arts Décoratifs. « Dés 1920, le comité organisateur de la future Expo- 
sition Internationale des Arts Décoratifs,fasciné par le Werkbund allemand qui avait réussi a susciter 
un lien entre les artistes et les entreprises industrielles, révait de créer un « Werkbund 4 la francaise » 
(10) L Esprit Nouveau aura duré le temps de la préparation de |'Exposition Internationale des Arts 


Décoratifs (11). 

La révolution technique de l’aprés-guerre apporta les médias, comme celle d’avant-guerre avait 
apporté la vitesse (automobile, avion). Au début des années 20, premiéres radios, premiéres télé- 
communications. La vitesse avait raccourci les distances (modifié l'espace en resserant le temps). 
Avec les médias, l'humanité devient “simultanée” a elle-méme. Emergence du sentiment planétaire 


gue refléte l'universalisme radical des avant-gardes. Les «idéologues» de L'Esprit Nouveau ont eu 
l'intuition des médias et le sens de |'information. 


Ils envisagérent une percée en langue anglaise vers les Etats-Unis. Leur réseau de diffusion, dont 


Un réve d’architecte (document extrait de Cro/sade/), reproduit avec sa 
légende : Toujours appuyé au bastingage de la galére, Le Corbusier 
poursuivait sa méditation : «C'est jusque dans les plus petites choses, 
dans les plus modestes maisons des hommes, que la mélodie peut 
s‘insérer. Architecture, c’est proportion, rapports, rythme, imagination, 
ferveur. La Divine Proportion! » Extrait de Le Corbusier : Cro/sade, ou le 
Crépuscule des Académies, 1933/An architect’s dream : (extract from 
Croisade with accompanying caption : Still leaning against the rails, Le 
Corbusier continued to muse « And the melody will reach down into the 
smallest things, into the most modest homestead. Architecture is 
proportion, relationship, rhythm, imagination, fervor... Divine Propor- 
ion!» Extract from Cro/sade, ou Je Crépuscule des Académies, (Crusade 
or the Twilight of Academia), Le Corbusier, 1933. 
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«Les abonnés de L’Esprit Nouveau», L’Es- ; 
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ils publient la carte au dos du numéro 17, s’étend a des degrés de pénétration certes divers, a tous les 
continents, ce que confirme la correspondance archivée. C’est une vaste diffusion pour leur tirage. 
Les prévisions de Charles-Edouard Jeanneret, avant publication, portent sur 1 000 exemplaires la 
premiére année, puis sur 2 OOO (La N.A.F. tirait A 1 500) L’eclectisme encyclopédique de leur pro- 
gramme, la pédagogie déclarée ou immanente 4 leur méthode attirent 4 leur revue une partie de 
l'interrogation sur le sens du siécle. 


De Stijl vu par L’Esprit Nouveau (Ozenfant et Jeanneret : 
L’angle droit dans le n° 18, Novembre 1923). « L’extréme, 
c’est souvent |’absurde : Meissonnier, Mondrian». « Intention 
excellente a la base, mais vocabulaire limité». « Nous semble 
se soustraire aux conditions nécessaires et suffisantes de la 
peinture (l’intelligibilité et le mécanisme sensoriel) » / De Stijl 
as seen by L’Fsprit Nouveau (Ozenfant and Jeanneret : 
L’angle droit (The right angle) in n° 18, November, 1923) 
«Extremity is often absurd: Meissonnier, Mondrian». 
«Excellent intention basically but limited vocabulary ». 
«Seems to us to evade the necessary and sufficient condi- 
tions of painting (intelligibility and sensory mechanism) ». 
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Dans quelle mesure L‘Esprit Nouveau fut-elle |'objective tribune internationale qu’annonce son mani- 
feste-programme ? Les contributions étrangéres sont réguliéres jusqu’en 1922, les plus nombreuses 
italiennes, jusgu’a la rupture orageuse du consensus «classicisme latin» entre De Fayet (Ozenfant) et 
Severini. (12) Les idées développées dans Trois Rappels G M.M. les Architectes influencérent |'éla- 
boration de la doctrine du Bauhaus (13) ; le lien avec le mouvement architectural allemand est d’ail- 
leurs l'un des rares que la revue gardera trés tard avec |'Art Constructif International. Au moment 
ou le Bauhaus est menacé dans son existence, 4 Weimar, et que se crée, pour le défendre, «le cercle 
des Amis du Bauhaus», L’Esprit Nouveau lui apporte son soutien en publiant deux articles, l'un de 
Gropius, l'autre, signé Boulard, de Jeanneret-Le Corbusier (14). Mais la ligne esthétique puriste 
écarte d’emblée certains échanges (De Stijl) (15). La polémique plus ou moins ouverte avec |’Art 
non-objectif et le Constructivisme russe (16) referme la revue sur la situation francaise. L ‘Esprit Nou- 
veau se fait I'6écho des débats que suscite en France, la pénétration des théories einsteinienne et freu- 


dienne. 


Erich Mendelsohn : La Tour Einstein &€ Postdam, 1922. Reproduite 
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dans Boulard : A/lemagne, L'Esprit Nouveau n° 27, Novembre 1924. / 
Erich Mendelsohn : The Einstein Tower in Potsdam, 1922 Reproduced 


in Allemagne (Germany) by Boulard, L’Esprit Nouveau n° 27, November, 


1924. 


Le Nouvel Esprit Scientifique 


«La légende veut que Raymond Lulle ait tabriqué de lor 
pour le roi d'Angleterre, Edouard III. De nos jours, 

le mouvement légendaire participe de laccélération uni- 
verselle, et cest le télégraphe qui apporte /incroyable 
nouvelle : Edison en Amérique, «un savant» en Allemagne, 
seraient en voie de fabriquer de lor — et méme de le fabri- 
quer industriellement. (1 7) 


Einstein vu par lui-méme; silhouette décou- 
pée, 1919./Einstein by himself; silhouette 
cut-out, 1919. 


Quand en novembre 1923, L Esprit Nouveau. reparait aprés un an d’éclipse, ses directeurs se 
prévalent de leur ouverture sur des domaines non conventionnels de l'esthétique, dont la science (18) 
et dés |'éditorial-manifeste du numéro 1, la revue affichait ‘ambition encyclopédique de rassembler tous 
les champs:d’activité et du savoir contemporains : |'élaboration scientifique de l’esthétigue du siécle 
devait se doubler d'une théorie générale de la connaissance. L‘Esprit Nouveau, n’‘a pas manqué, dans 
l'information, sa vocation de revue rationaliste. Elle s‘est fait la tribune des deux sciences (l'une de 
l'homme, l'autre de la matiére) qui fondent I'Esprit du siécle. La psychanalyse, il est vrai, passe de la 
rubrique Philosophie (numéro 16, mai 1922) a la rubrique Science en janvier 1924. Mais elle y 
passe! Et c’était bien la placer la ou elle fait rupture. 


BS) 


Einstein a publié cing articles en 1905, tous importants A des titres divers. Mais deux d’entre eux, 
parus dans Annalen der Physik que dirige Plank ont particuligrement contribué a sa célébrité : l'un 
traite de l'effet photoélectrique, l'autre de la Relativité restreinte. L’effet photoélectrique (la lumiére 
frappant un métal, peut en arracher des charges électriques) restait inexplicable dans le cadre de la 
théorie ondulatoire de la lumiére. En interprétant l'effet photoélectrique par l'aspect granulaire de la 
lumiére (déja invoqué par Planck), Einstein formule la contradiction — onde, corpuscule — qui se 
résoudra en dualité par la mécanique quantique de Heisenberg (1926), véritable révolution de la 
physique au 20° siécle. 


La Relativité restreinte, exposée dans l'article : Sur /’électrodynamique des corps en mouvement 
(Elektrodynamik bewegter Kérper) transforme radicalement les fondements de la physique théorique 
en y introduisant la valeur heuristique du questionnement épistémologique. En termes clairs : la 
science progresse (est capable de découvrir de nouvelles lois) a partir d'une critique des «éviden- 
ces» sur lesquelles elle fonctionne. En l’occurence les notions de temps et d’espace. Elle retire du 


«La beauté produit une émotion d’ordre mathématique» (Ozenfant et Jeanneret, L ‘Esprit 
Nouveau n° 4). Géométries du nombre d’or : 1/2 (1+V5). Le nombre d’or exprime la cons- 
tance d’un rapport; il appartient a la numérologie préscientifique. /« The emotion produced 
by beauty is mathematical» Ozenfant and Jeanneret, L’Esprit Nouveau n° 4. Geometrical 
representations of the golden number: 1/2 (1+V5). The golden number expresses the 
invariability of a ratio. It belongs to prescientific numerology. 


Fig. 5 


méme coup, a la philosophie, la prérogative d’établir ces catégories. Encore qu’on puisse considerer 
que le principe de la Relativité est emprunté a la philosophie des Sciences : « Un principe de relativité : 
a toujours été nécessaire pour assurer la cohérence de la physique». I] postule l'invariance des lois 
exprimant les mémes phénoménes a I'intérieur d'un systéme et I’équivalence des systemes quant au 
déroulement des phénoménes similaires inhérents 4 chacun d’eux. C'est un principe unificateur, une 


pensée de synthése. 


Dans la Relativité restreinte, la critique part de l'impossibilité 4 formuler de maniére absolue la 
simultanéité: elle s'inscrit donc dans une description du mouvement. La constance de la vitesse de la 
lumiére rend caduque la formulation classique du mouvement. Dans la physique classique, une 
vitesse (rapport espace-temps) s'ajoute a une vitesse : si je marche 4 5 km/h dans un train (100 km/h), 
ma vitesse par rapport au sol est de 105 km/h. Or, la vitesse de la lumiere est tinie et absolue : 


aucune vitesse ne peut lui étre ajoutée. “Si je marchais sur un rayon de lumiére”, j'aurais, quant a 
mon propre déplacement, une sensation d'immobilité analogue a l'incapacité ou je suis de percevoir 


le mouvement de la terre (19). 
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La réception simultanée de deux signaux lumineux varie selon le mou- 
vement propre de l’observateur. Léonard de Vinci : Incidence des 
rayons lumineux, croquis extrait des Carnets, Bibliotheque Royale, 
Windsor. / The simultaneous reception of two light signals varies with 
the observer's own movements. Leonardo Da Vinci : Effect of light 
rays. Sketch from the Notebooks, Royal Library, Windsor. 
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Cette incompatibilic entre deux vérités physiques se résoud si l’on renonce a l'idée d'un temps 
homogéne (absolu), c'est a dire identique quel que soit le systéme de références. «Toutes les tentatives, 
écrit Einstein, pour clarifier ce paradoxe de facon satisfaisante étaient vouées a |'’échec tant que 


l'axiome du caractére absolu du temps — ou de la simultanéité — restait ancré profondément dans 
l’inconscient. » (20) 


On peut faire confiance a la rigueur intellectuelle d’Einstein quant au choix de ses mots ! Quand il 
parle d'inconscient, il ne s’agit pas d'un terme flou. Einstein et Freud avaient l'un pour l'autre une 
grande estime admirative et cet extrait d'une lettre d’Einstein laisse supposer que le physicien con- 
naissait l'ceuvre de Freud : 

«Jai toujours admiré chez vous la passion de découvrir la vérité. Elle l'emporte sur tout. Vous expliquez 
avec une clarté irrésistible combien dans I'4me humaine les instincts de lutte et te anéantissement sont 


CU) 


Les lois de la Relativité générale expliquent l’avance séculaire du périhélie de Mercure. 
« La contemplation de cet univers me fascina et j’y trouvai l‘espoir d'une véritable révélation » 
Einstein, Autoportrait./The laws of general relativity explain the displacement of the 
perihelion of Mercury every hundred years « The contemplation of the universe fascinated 
me and | found in this the hope of a true revelation» Einstein; Se/portrait. 


Mercure 


étroitement imbriqués avec les instincts d'amour et d’affirmation de la vie. » (21) On ne saurait exposer 
plus clairement ce que Freud entend par la libido et l'ambivalence des pulsions au-deld du principe 
de plaisir. Le 10 mai 1926, Freud écrit 4 Marie Bonaparte, A propos de son anniversaire. « Parmi 
les temoignages écrits, ceux qui m’ont fait le plus grand plaisir sont ceux d’Einstein, de Brandes, de 
Romain Rolland et d’Yvette Guilbert. » (22) 


Dans la Relativité générale (1917), Einstein étend la théorie du mouvement de la Relativité restreinte 
a la gravitation universelle. Le rdle des masses n’est pas d’engendrer des forces attractives (Newton), 
mais de courber l'univers dans leur voisinage. Dans cet univers courbe, un corps décrit librement ce 
@ toile 
\ 


Courbure d’un rayon lumineux dans le voi- 
sinage du soleil (fragment d’une géodésique). 
«L’observateur voit |’étoile normalement 
occultée par le Soleil. » / Curve of a light ray 
in the vicinity of the sun (fragment of a 
geodesic)... «The observer sees the star 
normally blocked off by the sun. 


regard —> 
qui constitue la généralisation d'une droite : une courbe de longueur minimale : une géodésique. I] 
n'y a ni espace ni temps absolus, mais en continuum espace-temps que décrivent sous une forme 
mathématique les équations de la relativité générale et dont l'image géométrique est fournie par la 
géométrie riemanienne : courbure du continuum espace-temps. 


La rupture einsteinienne oblige 4 redéfinir toutes les formulations de la science antérieure, qui nest 


plus qu'une partie du Tout relativiste. Surtout, les contrecoups philosophiques, esthétiques, éthiques 
de l'attaque gu’elle porte a l'ethnocentrisme sont immenses. L'Homme n'est plus la mesure du tout. 
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Dans la révolution copernicienne, bien gu’Elle tourne |, l'homme pouvait croire garder quelque rdole 
dans le mouvement. Il en restait le pivot pensant, le «repére galiléen» dont les axes (espace-temps) 
sont des «catégories de la sensibilité». Avec Einstein, L'Humanisme, tout ce gu’est la culture occiden- 
tale depuis la Renaissance, bascule. 


Topique de |’« appareil psychique» extraite de Die Traumdeutung : «La 

topique de l'appareil psychique» suppose plusieurs instances que le 

«processus d’excitation» parcourt dans le sens de la fleche, jusqu’a la Pept Mnem Mnem’ Ucs Pes 
«motricité», au-dela du préconscient (Pcs). Le réve régresse en sens 
inverse en traversant l’inconscient (Ucs) et les différentes inscriptions 
mnésiques (Mnem.) jusqu’a la perception (Pcpt) ot il devient « halluci- 
nations» (commentaire Octave Mannoni). / Topography of the mental 
apparatus from Die Traumdeutung : «The topography of the mental 
apparatus supposes the existence of several agencies along which the 
« process of excitation» travels in the direction of the arrow as far as 
« motricity» and beyond «the preconscious» (Pcs) Dreams move in the 
opposite direction and travel through the unconscious (Ucs) and the 
various mnesic records (Mnem) as far as perception (Pcpt) where they 
become «hallucinations ». (commentary by Octave Mannoni). 


Freud, dans son domaine, la science de la psyché (la métapsychologie) dit la méme chose. Pour 
lui, pas plus gue pour Einstein, il n'y a de données immédiates de la conscience. (23) La raison (la 
connaissance rationnelle) est minée par un «continent noir» sousmarin : une mémoire active, parce 
gu’oubliée, gu’il appelle l'inconscient, agitée par les pulsions biologiques (le sexe, la mort) : la libido. 


L'inconscient est pré-logique. I] est animiste, il décline toutes les erreurs de la poétique ou de la rhé- 
torique la plus éculée. L'inconscient ignore tout de la rationalité scientifique, bien qu'il ait des lois (au 
sens gua le mot en physique), soit une structure relativement repérable et suffisamment descriptible 
pour guon puisse affirmer son existence. Mais quelle « objectivité» accorder 4 ce gue batit un aussi 
piétre outil ? Freud met en cause les catégories de la connaissance ; tout |'édifice du savoir est a recon- 
sidérer. Comme Einstein reprend la problématique de Newton mais restreint la généralité de ses 


La lumiére et l‘optique de Freud a sa table de travail. Le miroir 
(la psyché) est dans le plan de la fenétre. L’‘image qu'il réflé- 
chit est aussi un autoportrait projeté sur le monde extérieur. / 
Freud’s light and viewpoint as his work table. The mirror (the 
psyche) is in the same plane as the window. The reflection is 
also a self-portrait projected to the outside world. 


oo 


résultats, on peut voir dans Freud, le prolongement de la réflexion kantienne sur les conditions psy- 
chigues de la connaissance, mais les « catégories de l’entendement» sont mises en doute. « Nous 
montrerons l'endosmose abusive de la mémoire dans la raison », ecrit Bachelard dans La Formation 
de | Esprit Scientifique. Sous-titre : «Contribution a une psychanalyse de la connaissance objective ». 


La rupture freudienne : 

A. Parmi les observations de Charcot, une description de I’hystérie 
masculine : « Position illogique ». 

B. Freud : |’une des topiques de |’appareil psychique. / 

The Freudian break 

A. Among Charcot’s observations, a description of male hysteria : 
« illogical position ». 

B. Freud : one of the topographies of the mental apparatus. 
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La psychanalyse crée une autre rupture 4 |'intérieur de son propre champ : la psychologie. Au flou 
artistique de la « connaissande de l'homme», elle substitue une science de ‘homme et fait entrer la 
métapsychologie parmi les Sciences Humaines, elles-mémes contestées, parce gu’invérifiables, non 
expérimentales. ra | 

Expérimentale, la psychanalyse |'est pourtant, au méme titre que les sciences médicales, parmi les- 
guelles elle prétend prendre place et faire rupture. (Mais en France, si 'Esprit scientifique se rallie vite 
a Einstein, le Corps médical résiste a Freud !) Elle s'est en effet constituée a partir du « laisse pour 
compte» de la psychologie et de la psychiatrie classique : réves, actes manques, lapsus, jeux de 
mots, constructions fantasmatigques dont l’expérience thérapeutique permet a Freud d’élaborer la 
théorie. C'est a partir des difficultés rencontrées dans le traitement de I'hystérie, que le docteur Freud 
découvre la topigque et la dynamique de l'inconscient. Le transfert, mettant en lumieére la résistance, 
permet d’établir l'existence de forces psychiques conflictuelles auxquelles la censure donne des formes 


de compromis. 
Simultanéité d’Einstein et Freud dans le «systéme d’inertie» francais 


En 1922, Einstein vient a Paris sur invitation du Collége de France. La Relativité prend le pouvoir 
dans les institutions scientifiques. La Société Psychanalytique de Paris se constitue en 1926. La psy- 
chanalyse prend du pouvoir dans les institutions médico-psychiatriques francaises. Dés |'avant-guerre, 
des sociétés psychanalytiques se sont constituées en Autriche, en Suisse, en Allemagne, aux Etats- 
Unis, en Angleterre, en Hongrie. En Hollande : 1917. 


«La théorie de la relativité fut diffusé trés tot en France. Dés 1906, Paul Langevin avait reconnu 
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La loi de la répétition : L’Esprit Nouveau n° 28 : Enquéte sur la science antique : L ‘Esprit 
Nouveau vous demande de lui répondre si vous croyez a une science perdue et pourquoi? 
L’imaginaire (le désir) actualise des formes et des images archaiques. La psyché n’est-elle 
structurée que par la mémoire ? 

Freud : Dé/ires et réves dans la « Gradiva » de Jensens 1907. / 

The law of repetition : L’Esprit Nouveau n° 28 : Survey on the science of antiquity : L ‘Esprit 
Nouveau would like to know if you believe in a lost science and if so why? The imagination 
(desire) brings archaic images and forms up-to-date. Is the psyche structured solely by 
memory ? 

Freud : Dreams and delirium in the Gravida of Jensens 1907. 


dans l'article d'Einstein une profonde convergence avec ses propres travaux et, enthousiasmé par la 
synthése réalisée par cet inconnu, était entré en relation avec lui. Ce fut le début d’une amitié qui ne 
s'affaiblit pas pendant toute leur vie. » (24) Langevin est un admirateur passionné d’Einstein gui «nous 
a ouvert ce que j'appellerai une fenétre nouvelle sur |'éternité » (25). I] devient un militant de la Rela- 
tivité, en France par son enseignement, ses publications, a l’étranger par ses communications. 

Dans la France de |'avant-guerre, Freud ne trouva pas son Langevin, mais Janet, qui fut son condis- 
ciple auprés de Charcot et traite de /'Automatisme psychologique dans sa thése publiée en 1889. Il ne 
pardonne pas a Freud d’avoir intégré cette pratique a sa propre thérapie. I! entonne les clichés gui 
serviront aux critiques anti-freudiennes : pansexualisme germanique inapte a exprimer les subtilités 
courtoises de l'affectivité francaise. L’attaque la plus violente a lieu dans la lice internationale du 
Congrés de Médecine de Londres en 1913. Jones y porte les couleurs de Freud. Janet ne voit dans 
la psychanalyse qu'une branche de son «analyse psychologique» (déni de la coupure épistémolo- 
gique) (26). 


Avidité intellectuelle? Névrose de guerre? Dans le début des années 20, la psychanalyse se répand 
jusqu’a l'engouement (27). En 1922, sur proposition de Langevin, Einstein est l'invité du Collége de 
France. I] est déja célébre. La nouvelle filtre dans les journaux et déchaine les passions. I] ne vient 
gue sur I'insistance de Walter Rathenau, son ami, ministre des Affaires Etrangéres dans la République 
de Weimar (28) L’action Francaise se rend en gare pour «attendre» Einstein. Contre-manifestation 
de la Gauche. Einstein s’esquive en descendant dans une station de banlieue. La trentaine de quoti- 
diens gui parait a Paris le porte.a4 la une (29). On s‘arrache les places pour sa lecon au Collége de 
France. Son personnage de réveur irrédent séduit les foules. Les médias lui fabrique une légende 
spontanée de dieu doux et parallélement le langage sécréte la mythologie implicite de la Relativité. 


4] 


1914 : Freud publie anonymement Le Moise de Michel Ange dans /mago, volume III, fasc. 1. Esquisses des positions de Moise, faites sur les 
indications de Freud. Laumannier : Le Pansexualisme de Freud, in Gazette des Hépitaux de Paris, n° 33. , 
1915 : Farez : La Psychanalyse francaise : ...«éclectique, d’une précision logique et méthodologique qui s’opposerait a la psychanalyse 
dogmatique et arbitraire de Freud. 

Freud : Considération actuelles sur /a guerre et la mort. / 

1914 : Freud publishes Micaelangelo’s Moses anonymously in /mago, volume 3, part |. Sketch of the positions of Moses, according to 
indications supplied by Freud. Laumannier; Le Pansexualisme de Freud, in Gazette des Hopitaux de Paris, n° 33. 

1915 : Farez : La Psychanalyse francaise : ... «eclectic, logically and methodologically precise, unlike Freud’s arbitrary and dogmatic psycho- 
analysys»). 

Freud : Considerations on War and Death 


La Relativité générale déstabilise la représentation gqu’on se faisait du monde : un temps et un espace, 
gui ne sont plus les ndtres, nous meuvent a notre insu dans un univers ot les planétes, que |'attraction 
universelle ne lie plus les unes aux autres, sont en chute libre! La panique plus ou moins consciente, 
gui s‘ensuit provogue un glissement sémantique dans le terrain du langage ou le mot « relativisme » 
contamine le mot «relativité» et s'y substitue. (30) «La Relativité générale» devient le « relativisme 
absolu». Mais si «tout est relatif», la théorie einsteinienne |'est aussi. Et nous voila sauvés!... Jusqu’a 
un certain point, car dans cet énoncé de compromis, le concept scientifique se moralise. S’il laisse 
intacte l'image mentale gu’on se faisait de l'Univers,le relativisme absolu sape les certitudes éthiques. 
Mais il fonde le droit a l'ignorance. On s'autorise donc 4 ne pas savoir et on s'empresse d’aimer Einsten 
pour ne pas avoir a le comprendre. Vedette des médias, Eintein en est la victime : la Relativité est 
évacuée dans le Spectaculaire (31). 


Pendant ce temps, Me Sockolinka, arrivée en 1921, (Sofrosniska dans /es Faux-Monnayeurs,) défend la 
cause freudienne dans les salons littéraires gravitant autour de la N.A.F. et c'est Paul Bourget qui arrive a 
la faire entrer dans le bastion de la psychiatrie francaise qu’est Saint-Anne. Le temps d'un interim. Cette 
année-la, sort la premiére traduction de Freud : Trois essais sur la sexualité. Gide dit 4 Riviere qui lui en 
parle : «Il est grand temps de publier Corydon! » André Breton pratique sur Desnos, Crevel et Peret, 
des «sommeils médiumniques» gui doivent tout a lhypnotiseur Charcot. En 1919, il a publié avec 
Philippe Soupault Les Champs Magnétiques, premiére dictée de lautomatisme psychique auquel 
tenait tant Pierre Janet. Le Surréalisme en latence sous Dada, refait la genése des rapports de la 
psychiatrie francaise avec Freud. L ‘Esprit Nouveau, sous la plume de Frederic Mallet donne un 
compte-rendu de /7ntroduction a la Psychanalyse dont la traduction vient de paraitre. On y retrouve 
le grief fait A Freud de négliger l‘originalité de l'école psychiatrique francaise. Le docteur Allendy 
vulgarise, dans L Esprit Nouveau la théorie de la matiére. I] expose sans se tromper tout ce qu'on 
apprend sur l'atome, 4 la vitesse de la lumiére, dans ces années-la. Il a auparavant écrit un article 
sur la Médecine synthétique, placée sous le signe de Paracelse. Il semble quien matiére de sciences 
occultes, le rationalisme francais soit moins orthodoxe que le surréalisme naissant. (32) 
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Les partisans de la science francaise opposée 4 la science allemande telle que l'a définie Duhem 
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Einstein et Langevin dans un meeting 
pacifiste a Berlin, 1923./Einstein and 
Langevin at a pacifist meeting in Berlin in 
19235 >> 


Einstein lors des cérémonies du quadri- 
centenaire de Copernic a New-York, 1943. II 
porte un toge de la Sorbonne; il est titulaire 
au College de France d’une chaire que 
Langevin a fait créer en 1933. / Einstein at 
the quadracentenary of Copernicus’ death 
in New York in 1943. He is wearing a 
Sorbonne academic gown. Einstein held a 
Chair at the College de France which 
Langevin had founded in 1933. 
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Image populaire a grande diffusion. L’un des premiers essais 
pour représenter la Relativité./ Popular image, extensively 
reproduced, one of the first attempts to depict relativity. 


Einstein a Paris : la lecon au College de France, 31 Mars 1922. / 
Einstein in Paris : his lecture in the College de France March 31, 
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en 1916 (33), sont a l'Académie des Sciences dont trente membres menacent de se lever, a l'entrée 
d'Einstein, en signe de protestation. Ils resteront sages. Einstein polémique, mais en bonne compagnie, 
sauf quelques bavures. Au collége de France, il convainc le dernier mathématicien gui s‘opposait a lui, 
Painlevé, célébre parce qu'il fut ministre. A la Société Francaise de Philosophie, Bergson lui résiste 
pour la forme. Mais c'est une Forme importante gue celle de la pensée philosophique ! on peut inter- 
préter ainsi son intervention : (34) 


Le temps est une expérience intérieure gui, se communiquant de consciences en consciences, 
saffine jusqu’a s'abstraire en un temps pur qui rejoindrait celui des physiciens. La simultanéité existe 
dans la plénitude plurielle de la perception présente. (Bachelard l'appelera «|'intuition de |'instant » 
mais il dira qu'elle est purement poétique). Bergson, fasciné par Einstein, cherche a le séduire par le 
temps de Proust et la simultanéité de Monet. Derriére lui, avec lui, parce quelle est en osmose avec 
son philosophe, la France pensante et artistique. Humaniste. Celle de L Esprit Nouveau. 


Pourtant la revue n’avait pas si mal commencé! Paul Le Becg écrivait en avril 1921. A propos 
des théories d'Einstein dans le numéro 7. « Car, si la critique interne de la science effectuée par J. Poincaré 
rendait hésitant sur la valeur qu'un savant doit attribuer a la découverte du temps psychologique 
par Bergson, il semble que l’'admission du temps comme dimension de l'espace, mette fin a ces hési- 
tations et interdise tout rapprochement conceptuel — qui ne serait pas simplement verbal et dialec- 
tique — entre l'ceuvre de Bergson et la physique contemporaine. » 

Un an plus tard, Jean Labadié couvre pour LEsprit Nouveau le passage d'Einstein qui séjourne 
4 Paris du 28 mars au 10 avril. L’article introducteur du numéro 15 de février (La transmutation de 
la matiére et l’énergie,) comporte en intertitres : « Hommage aux alchimistes — le soi-disant monisme 
énergétique — rétablissement du dualisme nécessaire — la durée et |’énergie — alchimistes moder- 
nes — rappel au réel par la science — l'avenir industriel». C’est une thématique einstenienne modu- 
lée par les sciences occultes et I'éthique de l'ingénieur. Le second article (numéro 16, de mai) s‘intitule 
La Mathématique de la matiére, sous-titré « D'Einstein a Bergson» : 

«Qui donc a prétendu gu’Einstein contredit Bergson? 

«Sans doute, un premier examen de la notion de temps (telle que [utilise la relativité restreinte) 
peut donner cette illusion. Mais poussez le nouveau principe a l'extréme (il vous suffit de suivre Eins- 
tein) et vous verrez, dans |'évanouissement de l’espace au profit du temps et, plus généralement, 
du mouvement, une sorte de confirmation mathématique de la critique bergsonnnienne de l'espace. 
RETQUR 4 LA ME PAPHYSIOUE. 

Car tout le mal dont souffre la science moderne provient de l'orgueil des mathématiciens qui ont 
prétendu se passer d'une critique métaphysique de leurs propres concepts : nombre, espace, temps». 

Et le numéro 28, gu’on peut tenir pour le testament spirituel de LEsprit Nouveau désigne dans le 
bergsonisme la «source des idées nouvelles »! (35). 


AprésEinstein, la Sorbonne invite Freud en 1923; « Le D' Allendy, comme président du Groupe 
d'Etudes scientifiques et philosophiques 4 la Sorbonne, mettrait a votre disposition les salles de conté- 
rence de l'Université. Nous sommes en contact constant avec le Professeur Langevin, ami d’Einstein 
et directeur au Collége de France, ot: pourrait étre également organisées des conférences le soir. » (36) 
C'est le début de la correspondance entre Freud et Laforgue, futur chef de file du groupe 
psychanalytique parisien. 

Freud décline I'invitation. Il se sait atteint d’un cancer. L’essentiel de sa construction théorique est 
achevé, la traduction francaise en commence péniblement. (37) La France le découvre avec plus de 
vingt ans de retard sur la date-charniére quil avait choisie pour publier, sa théorie de l'inconscient : 
1900. Freud, qui a espéré une reconnaissance francaise (38) se méfie de la France. Il a raison. La 
description qu'il donne de la résistance nationaliste a sa théorie refléte la querelle qu'il doit mener 
contre le zéle de ses propres protagonistes a défendre |'Esprit frangais ! (39) Ce méme «génie latin » 
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ou «esprit francais» (quand il s'agit de Celtes latinisés?) est alléguée dans la résistance a la pénétration 
de |'Art non-objectif (40). 


Freud a Paris, 1938. En transit, sur la route de Londres, apres |’Anschuss. 
Freud in Paris, 1938. On the way to London, after the Nazi annexation of 
Austria. 


Hommes de I'Esprit Nouveau : Allendy, Ozenfant 


Sous la plume de Jean Epstein, quand il en traite dans la rubrique Philosophie (41), L'Esprit Nouveau 
doit assez bien réfléchir l'attitude qu’a «|'intelligentsia» raisonnable et raisonnante envers la psycha- 
nalyse (42) : un intérét sceptique prét a l'ironie, piqué a vif quand méme |, et tolérant parce gu’indé- 
cis. La résistance «lisse», polie et argutiante. Parmi les sophismes que brode Epstein, il en est qui 
mérite gu’on s'y arréte : 

«N’y-a-t-il pas lieu de croire que la logique rationelle n'est pas précisément l'instrument bien adapté 
a la recherche des voies spéciales de la vie psychigque ? » (43) 

C’est ainsi que le rationalisme ordinaire abandonne la partie quand il se trouve confronté a un 
domaine que ne régit pas le rationnel. L’intelligence manquerait-elle d'imaginaire ? Ne serait-elle 
capable de comprendre que ce qu'elle a déja compris ? Ce rationaliste psittaciste, tautologique et 
limité laisse l'inconscient «au hasard» et, dans le meilleur des cas, aux poétes. Ainsi, en France, l'in- 
conscient finira par 6tre entendu dans la Voix surréaliste. Mais la science ? 


Le rationalisme peureux n'est certes pas celui du D' Allendy qui collabore & L ‘Esprit Nouveau dés 
décembre 1921 et publiera dans la revue jusqu’a son dernier numéro (sept articles en huit parutions 
traitant de médecine, de physique et de psychanalyse) (44). En 1920, l'année ot Ozenfant et Jeanneret 
lancent leur revue, il fonde a la Sorbonne le Groupe d'Etudes Philosophiques et Scientifigues pour 
l'examen des idées nouvelles (45). Méme projet d’«étudier le sens de l'avenir et d’en hater l’éclosion». 
Sa collaboration n'est donc rien moins gue fortuite! (46). 
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REPONSES A NOTRE ENQUETE (FIN) 
FAUT-IL 


BRULER rz LOUVRE? 


L’esprit de la Renaissance traverse |’Esprit du siécle : 

A. Freud : Un souvenir d’enfance de Léonard de Vinci, 1910; 

B. Marcel Duchamp : L.H.O.0.Q., 1919, crayon sur reproduc- 
tion 19,7 x 12,4 coll. particuliére, Paris; 

C. Enquéte de L ‘Esprit Nouveau n° 8; mai 1021; 

D. Rome, facade du Capitole, in Le Corbusier-Saulnier : Les tracés 
régulateurs, L’Esprit Nouveau n° 5, février 1921. / 

The Spirit of the Renaissance runs through the Spirit of the 

Cenrury : 

. Freud : A chieldhood memory of Leonardo da Vinci, 1910 

B. Marcel Duchamp: L.H.O.0.Q. pencil on reproduction 

19,7 x 12,4, coll. particuliére, Paris. 

C. Survey in L’Esprit Nouveau, n° 8, May, 1921. 

D. Rome, facade of the Capitol, in Le Corbusier-Saulnier : Les 
tracés régul/ateurs, L’Esprit Nouveau n° 5, February, 1921. 
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Géométrie du Nombre d’or / 
Geometry of the golden number 


Sa thése soutenue en 1912, traite de /‘Alchimie et de la Médecine. Dés dix-huit ans, il s‘est intéressé 
aux sciences occultes et publie des articles d’astrologie dans le Voile a'Tsis. Son modéle a penser la 
médecine (et son modéle d'‘homme?) est le Renaissant Paracelse (477) Il reprend 4 Paracelse deux idées- 
forces qu'il expose dans La Médecine Synthétique : le traitement du malade et non de la maladie et la 
synthése. Soit la mise en ceuvre du principe d’analogie entre la maladie et la santé, gu’il trouve 
dans la «similitude» de I"homéopathie (48). Cette pensée fait rupture (il le sait et le veut) dans la scien- 
ce médicale.Elle peut en définir une épistémologie (ou une déontologie ? La médecine est-elle une 
technique ou une science ? Pour Allendy, elle est une science.) 

Ce n'est pas seulement sa «dévoration de savoir» gui pousse Allendy a s‘intéresser a la physique 
mais aussi son désir d’établir scientifiguement le principe de similitude gui gouverne l'homéopathie 
(49). Il a, aux dires d'une scientifique « au-dessus de tout soupcon», une vue étonnament actuelle sur 
«la constitution de la matiére » (50). 


Il rencontre Laforgue 4 la Société Théosophique, fait une analyse avec lui ; ils publient ensemble La 
Psychanalyse et les Névroses en 1924, ouvrage gui tiendra lieu de manuel de psychanalyse. La 
méme année, parait le numéro spécial, célébre dans la «bataille analytique» en France, que le Disque 
Vert de Bruxelles, consacre a Freud et la psychanalyse. Allendy y donne un article sur La libido. La 
méme année, il publie dans chaque livraison de L'Esprit Nouveau, un article de psychanalyse. La 
méme année aussi, parait Le Manifeste du Surréalisme d'André Breton et le premier numéro de /a 
Révolution Surréaliste, en Décembre, soit un mois avant la disparition de L Esprit Nouveau. 

La Société Psychanalytique de Paris se constitue en 1926. Allendy en est secrétaire jusqu’en 1931. 
C'est la date ot Le Corbusier lance la revue Plans. I] place en exergue du N° 1, une citation du D' 
Allendy, extraite de La Médecine Synthétique. Il le cite en références dans les notes d’urbanisme 
gull jette «en pense-béte» pour répondre a4 une enquéte concernant la future exposition de 1937 (51) 
et sa bibliothégue comporte cing livres d’Allendy dont Capitalisme et Sexualité de 1931. (C'est en 
1930 que Wilhelm Reich crée le Sexpol : Association Allemande pour une politique sexuelle proléta- 
rienne). Capitalisme et Sexualité est également la source de Bachelard pour La Formation de Esprit 
Scientifique, contribution d une psychanalyse de la connaissance objective. Il semble méme, gu’en 
matiére de littérature analytique, le philosophe connaisse mieux Allendy que Freud. 


Au moment ou Allendy découvre la psychanalyse, le schisme entre Jung et Freud est consommé 
depuis longtemps (1911) Allendy est porté vers Jung. Paracelse ! L’article qu'il publie en 1925 dans 
le premier numéro de L Evolution Psychiatrique de Laforgue s'intitule : La Psychanalyse et les scien- 
ces anciennes des doctrines philosophiques. De chaque science, il refait l'histoire, en suivant la dérive 
étymologique des mots, en interrogeant les figures-clefs, les archétypes. Un esprit moderne qui 
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La Divine Proportion : 

A. Chéops 

B. L’Egypte dans L Esprit Nouveau (n° 18, 
novembre 1923) ; 

C. Collection de Freud: ce qu'il voit de 
profil pendant les séances; 

D. Ramés || cété par Le Corbusier dans le 
Modulor; 

E. La géométrie du Modulor; 

F. Le dessin Maillard couché dans lequel Le 
Corbusier inscrira « L'Homme-debout- 
bras-levé ». 


Divine Proportion : 


A. Cheops 

B. Egypt in L’Esprit Nouveau (n° 18, No- 
vember 1923) ; 

C. Freud's collection : what he sees sideways 
on during sessions; 

D. A Pharao dimensioned by Le Corbusier in 
the Modulor 

E. The geometry of the Modulor; 

F. The horizontal Maillard figure in wich Le 


Corbusier would draw the « Man-standing- 
with-raised-arm ». 
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ne veut pas abandonner la Tradition (celle d'Hermés). Faut-il voir, sous cette lumiére, l‘antinomie qui 
oppose, dans l’esthétique de L Esprit Nouveau, la passion du moderne et la fidélité a la tradition pic- 
turale? Les esthétiques contradictoires de l'ingénieur et du Purisme? (52) 


Lors de sa reparution en novembre 1923, L‘Esprit Nouveau définit sa nouvelle ligne. Il semble 
qu'elle soit essentiellement celle d’Ozenfant qui, a l'exception de quatre numéros sur les onze qui 
achévent la série (53), donne un éditorial dans chaque livraison. Celui-ci se double parfois d’articles 
«de fonds» gu’Ozenfant reprendra en les remaniant dans Art publié chez Budry en 1928. (54) 


Ils nous livrent la chronique de |'effet einsteinien dans le systeme d’Ozenfant. I] semble que jusqu’en 
avril 1924 (numéro 22), Ozenfant ne se soit pas vraiment posé la question. II reconduit les lieux communs 
du mythe dans son ambivalence : Einstein atteint en nous «ces zones ot dorment les dieux» et la Rela- 
tivité, allégrement confondue avec le relativisme, rend libre de réver ce qu'on veut, y compris la science! 
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En avril 1924, il a lu Langevin: La Physique depuis vingt ans. Il en fait, dans le numéro 22, un 
compte-rendu qui n’était pas nécessaire (le livre a été présenté dans le numéro précédent) : Mais la 
Relativité est devenue son affaire personnelle et c’est le schisme dans la foi positiviste |! « Renan, 
Auguste Comte, tant d’autres voyaient déja la science nous faire don de la certitude...» La certitude, 


Ozenfant ne la trouve pas dans cette «machinerie aux rouages de cristal» qu'il renvoie a la logique 
pure — et a Jart! 


«Mais on attendait autre chose de la science: tout» (55). 


Dans l'utopie scientiste de Renan, l'art devait s’achever dans la science (56). La Relativité marque 
bien l'avénement de la science mais le dieu est sans visage ! 


A 


Ozenfant 


« Mais voila déja gu’un des plus habiles théoriciens de l'heure, demande 4a notre cervelle de faire 
«le pas; il lui demande de modifier une de ses constantes, sa propriété de penser en images et en 
«mots. C’est grave... demander 4 l'esprit de comprendre sans matérialiser, je crois que c'est 
« rigoureusement lui demander |'impossible. » (57) 


Dans cette crise de compréhension, qui est une crise de représentation, Ozenfant en appelle a 
Pascal (58) «Le silence de ces espaces infinis m’effraie», disait le janséniste 4 qui Dieu manquait 
dans la vision du monde galiléenne qu'il avait intégrée comme savant. Ozenfant, qui ne peut plus 
«s'abétir» dans une religion, tremble de désarroi et de solitude. 


«Un homme seul 4 Il'intérieur du sac de sa peau». 


Les articles égrénent, a l’encontre de la science, la plainte répétitive de tous les abandons. Une 
litanie d’aphorismes : la science est... n'est pas... Mais l'art... aux accents, pour cela, effectivement 
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Equations d’Einstein. / 
Einstein’s equations 


RyL) = 0, Div = ay ° 


GUN Rv 3(— g) 'g4vR = xTh(y,9), 


\) 


Ozenfant : Composition puriste, relevé 
paru dans L’Fsprit Nouveau, n° 27, Décem- 
bre 1924./Ozenfant : Purist Composition 
diagram in L’Esprit Nouveau, n° 27, De- 
cember, 1924. 

Une page de L’Fsprit Nouveau n° 21, Mars 
1924 : Les livres de sciences. /a page from 
L Esprit Nouveau n° 21, March, 1924 :Les 
livres de sciences. 


pascaliens. C’est un discours janséniste, un discours religieux qui prie a l'envers. Ressasse le manque. 


I] décline les figures de la déception amoureuse : la vindicte, l’obsession, le déti, le déni : Einstein 
nest quun mathématicien. Aucune réalité physique ne correspond A ce qu'il raconte (59), «la science 
nest que logique», alors que, précisément, par rapport aux «conventionalistes » (Poincaré) qui avaient 
déja modifié les paraméetres de l’espace et du temps mais tenaient cette modification pour un pur jeu 
mathématique, la rupture einsteinienne consiste a dire que la matiére joue ce jeu-la. Ozenfant le 


comprendra plus tard. Ce sera la fin du Purisme, mais pas celle de l'image (réaliste) 


Pour l'instant, il vit le choc comme ses contemporains. I] nous est difficile d'imaginer ce que vivent 
les contemporains d'une rupture que nous avons oubliée. A voir l'ampleur de la déception, on mesure 
la passion que les hommes de |'Esprit nouveau ont portée a la science. C’était, il est vrai, le moment 
des «grandes découvertes ». C’est pourquoi Ozenfant n'est pas seul a étre perturbé. Avec lui, tous les 
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LES LIVRES 
DE SCIENCE 


TOTEM ET TABOU, par Pror Stem, Freun (Payot.) 


Des sociclogues, comme Lang, James, Frazer, Durkheim, S. Reinach, ete, ont 
déja longuement étudié ces deux phénoménes de lta vie sociale primitive, le folé- 
misme, qui consiste a identifier un clan humain avee un symbole (animal, plante 
ou objet n-turei) et le labou, interdiction ambivelente de respect et de crainte, 
de vénération et d’horreur. Freud en montre le mécanisme profond dans Vinstinet 
ou linconscient humain et en dépiste les équivalences dans le psychisme primitif 
de Yenfant ou dans les régréssions de la névrose. Le tolémisme vise surtout 4 empécher 
Vinceste, tentation que les peuples primitifs mettent toutes leurs forces a refouler 
et dont ils arrivenl, par compensation, a avoir une horreur beaucoup plus profonde 
gue nous-mémes. Le tabou est également une réaction a Vhostilité élémentaire 
contre le pére ou Je chef, un remords au meurtre de celui-ei. Les rites religieux, 
qui consistent a sacrifier Panimal ltotémique, reproduisent d'une maniére allé- 
gorique le crime d’Qidipe. Freud analyse a ce point de vue !a tradition du péché 
originel et du Dieu-Sauveur immolé en rachat de ce péché. Tl est frappant de con 
stater la concordance, sur ces données, de la légende de Jupiter détrénant Chronos, 
de Vineeste de Cain et des divers mythes religieux. Le formidable probleme de 
Pinceste, qui nous parail aujourd'hui une exceptionnelle perversion, a beaucoup 
préoeccupé les peuples primitifs et la psychanalyse a pu en déceler des équivalences 
plus ou moins embryonnaires, symboliques ou subtimées, chez la plupart, des hommes 
Dans ce sens, !’élude du psychisme primitif est des plus précieux pour la compré- 
hension de lV’inconscient humain et la psychanalyse ouvre une voie de recherche 
jusqu’a présent inédite. 


D* ALLENDY. 


LA PHYSIQUE DEPUIS VINGT ANS, par A. Lancevin (Doin.) 


Sous ce titre éminemment suggestif, le maftre de la physique contemporaine 
qu’est M. Paul Langevin, nous fait assister a la genése des conceptions qui ont 
progressivement acquis droit de cité dans la science. Ce qui fuit Virtérét de ces 
études a la fois si claires et si pénétrantes, c’est qu’elles sont dues au savant fran¢ais, 
qui, sans conteste, a le plus contribué a la formatien de la physique ectuelle, tant 
dans la théorie électronique que dans le domaine de la relativité. 

Les premiers chapilres ont trait a la physique du discontinu, et M. Langevin 
rappelle quels ont été les succes de la théorie électrique de la matiére pour inter- 
préter et pour synthétiser un nombre formidable de phénoménes épars. Indépen- 
damment d’une étude sur « l’esprit de Venseignement scientifique » qui sert de 
conclusion, la seconde moitié de Pouvrage est consacrée au principe de relativité ; 
aux notions de temps, d’espace et de causalité, ainsi qu’aux conséquences de 
Pinertie de l’énergie. 


G. Poptn. 
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amoureux de la science. Exceptés les savants (qu'on va désormais appeler les «scientifiques »), capa- 
bles de voir la matiére dans la représentation qu’en donne Einstein. Les savants n’ont pas besoin 
de fable pour imaginer. Mais les autres, en tout cas en France, ont besoin d'une métaphore. Un 
collogue tenu a Pontigny en 1929 a pour théme : Le Monde sans Figure et le Courage de Vivre (60). 
Les intellectuels rationalistes francais recoivent l'onde de choc einsteinienne, comme Ozenfant, dans 
l'angoisse existentielle. Et lui, comme eux, cherche refuge dans Bergson (61). Une seule certitude : 
la sensation de l'instant, l'intensité non mesurable de la sensation. Il oppose la certitude sensuelle 
de l'art 4 «l'4me pure mais incorporelle de la science». 


Einstein caricaturé par Low en 1929. / Caricature of Einstein by Low, 1929. 


Il se réfugie dans la stabilité de l'art pour échapper a la révolution de la science. Mais son art est 
destabilisé : il était, précisément, fondé sur la science! Sur le crédo scientiste. C'est une éthique et une 
esthetique qui cassent. Dou, l'acuité de sa crise. Pour qu'il en sorte, lui lartiste, Bergson ne suffit pas... 
I] recourt a Freud ! « Angoisse et refoulement. L‘homme ne se résigne pas a ne pas savoir. Si l'on 
voulait aller au bout des choses, une analyse freudienne de l'homme décélerait que ce besoin de 
savoir, ce besoin de certitude... » (62) Le texte repris et modifié dans Art quatre ans plus tard montre 
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quiil y a effectivement recouru (Comment ? et jusqu’a quel point ?) En tout cas, il décrit son mal en 
termes freudiens. 


Ozenfant tentera plus tard d'intégrer la rupture einsteinienne, par les mots d’abord dans Aris puis 
dans son systéme figuratif en réalisant Vie notamment (1931-1934) dont i! suit la genese en tenant 
un journal. C’est alors qu'il rencontrera Perrin, c’est alors que des aveux lui échappent : «... il faut 
renoncer a concevoir la loi des quaternaires, au-dela de guatre, c'est le cosmos mathématique » (63). 
Mais il refusera toujours la mathématique pure de |'Art non-objectif. 


World images by Ozenfant and Einstein : 

A. Ozenfant; The Whole World 
oil on canvas, 114 x 146. 
«lf you really take the time to think about it, Einstein’s 
mind is characterized not by fluency but by a wonderful 
search for constancy within variation... Aspects are no 
more than the diverse structures of the God of the waves. 

B. Last equations of Einstein 
« The supreme task of the physicist, therefore, is to look for 
the most general elementary laws capable of providing an 
image of the world by means of pure deduction. It is almost 
exclusively a matter of intuition moving along parallel lines 
with experience. General uncertainty about the method to 
adopt might lead one to imagine that any number of fairly 
equivalent theoretical systems are possible. This view is 
certainly correct, in theory. However, it is clear from 
evolution that at any given moment in history, one and 
only one of all the possible systems turns out to be comple- 


Images du monde d’Ozenfant et d’Einstein : 
A. Ozenfant : Le Monde Entier, 1929 


huile sur toile, 114 x 146. 

Collection particuliére. 

« L’esprit einsteinien, si l'on veut bien y réfléchir, est non pas |’esprit 
de la fluence, mais une magnifique recherche de la constance dans la 
variation... Les aspects ne sont que les structures diverses du Dieu 
des ondes» Art p. 293-294. 

. Les derniers calculs d’Einstein (extrait de Banesh Hoffmann. A/bert 
Einstein, créateur et rebelle). 

«La tache supreme du physicien consiste a rechercher les lois élé- 
mentaires les plus générales a partir desquelles, par pure déduction, 
on peut acquérir l‘image du monde. Aucun chemin logique ne conduit 
a ces lois élémentaires. II s’agirait plut6t exclusivement d’une intuition 
se développant parallélement a |’expérience. Dans cette incertitude de 
la méthode a suivre, on pourrait croire que n‘importe quel nombre des 
systemes de physique théorique de valeur équivalente serait possible. 
En principe cette opinion est certainement correcte. Mais |’évolution 
a montré que de toutes les constructions concevables, une et une 
seule, A un moment précis, s’est révélée absolument supérieure a 
toutes les autres. Personne de ceux qui ont approfondi le sujet ne 
niera que le monde des perceptions ne détermine en fait rigoureu- 
sement le systeme théorique bien qu’aucun chemin logique ne 
conduise des perceptions aux principes de la théorie. C’est cela que 
Leibniz dénommait et signifiait par l’expression « harmonie préétablie » 
(Comment je vois le Monde pp. 152, 153). 


tely superior to all the others. None of those who have 
made important contributions to the subject will deny that 
the world of perception does, in fact, dictate theoretical 
systems, despite the fact that no logical pathway leads 
from perception to theoretical principle. 

This is what Leibniz described as a «pre-established 
harmony». 


How | see the World pp. 152 ans 153. 
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NOTES 


1) Ce terme, repris de Servranckx, permet de désigner les avant-gardes internationales (Constructivisme, Bauhaus, De 


Stijl...) comme un courant ot, dans l’aprés-gquerre, se sont exprimées des esthétiques en « correspondances ». 


2) Bachelard théorisa en France, la notion de rupture épistémologique en analysant les ruptures des sciences contempo- 
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raines. Mais il est possible qu’en faisant du réalisme une des métaphysiques implicites de la science (La Formation de 
Esprit Scientifique, Contribution d une psychanalyse de la connaissance objective, lere édition, 1938), il soit lui-méme 
victime de la métaphysique francaise du réalisme. 

L Esprit Nouveau, N° | (la revue sera mentionnée dans les notes par ses initiales) 

Deux états préliminaires du texte figurent dans les archives de L‘E.N. a la Fondation Le Corbusier. L’'un de Dermée, 
l'autre de Le Corbusier et Ozenfant est la base du texte détinitif. 
Les piéces de la question sont dans les archives de L‘E.N. : outre les traces du procés, pacte secret entre Dermée, 
Ozenfant et Jeanneret, lors de la fondation de la revue, contrat, statuts définissant les taches de Dermée : directeur, 
Ozenfant : fabrication, Jeanneret : administration. 

Ch-E Jeanneret et Ozenfant ont des noms de plumes : Jeanneret : Le Corbusier, Paul Boulard, Ozenfant: Saugnier, 
Vaucrecy, De Fayet et D’ Saint-Quentin, signataire d'un compte-rendu du Salon de |'Automobile. 


7) «L'Esprit Nouveau» in LE.N. N° 1. L'éditorial-manifeste développe: Domaine de |'E.N./L’esthétique mécanique/Ela- 


boration d'une esthétique expérimentale/Public : Outre les amateurs, le public cultivé et les marchands, lecteurs habituels 
d'une revue dart, elle vise les esthéticiens qui expérimentent en laboratoire les effets psycho-physiologiques des couleurs 
et des formes), les ingénieurs et les industriels. 


8) «Dans I'industrie et dans le génie civil, des acquisitions capitales annoncent une grande époque architecturale... » 


E.N1 
Cf. La célébre « esthétique de l'ingénieur» : « Des yeux qui ne voient pas les Paquebots, les Avions, les Autos (LEN 8, 


9, mai-juin 1921 ; LEN 10, N° d'été) 


OU REING! 
10) Michel Ragon : L’Architecture — in L ‘Histoire de /’Art t.1V — Du Réalisme a nos jours. Paris, Gallimard, 1969. P.1001 
11) La Fondation Le Corbusier posséde l'unique N° 1 de /‘Esprit Nouveau Economique, Revue Internationale Hebdoma- 
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daire, daté du ler janvier 1921. Probablement un projet. Ozenfant et Jeanneret y cherchent ouvertement un groupe- 
ment industriel commanditaire. L'Esprit Nouveau Economique est concu comme un vaste carrefour d'informations « pour 
lamélioration et le perfectionnement des industries, de |'6conomie sociale, politique et financiére, entente internationale ». 
Les rédacteurs avaient-ils le projet d’ceuvrer au « Verkbund francais » ? 

Les rubrigues en sont : « Economie politique, Economie Sociale, Economie Nationale; Economie Internationale, Science 
et Industrie, Art et Industrie, Méthodologie. » On peut y voir la préfiguration de ce que sera la revue Plans de Le Cor- 
busier (1931 — 1932) 

Probablement renoncérent-ils avant exécution car, le méme mois ils transforment la revue d’esthétique. Le conseil 
d’administration enterrine le changement, le 11 janvier : 

«Les arts et surtout les arts d’avant-garde considérés par une grande partie de |'élite comme des manifestations excep- 
«tionnelles se trouveraient avalisées dans notre Revue par leur rapprochement aux questions les plus graves de |'épo- 
«que : économique ; sociologique ou scientifiques. 

Monsieur Jeanneret donne la parole 4a Monsieur Ozenfant qui expose tous les détails de son programme et formule la 
« proposition suivante : 
La couverture de |'Esprit Nouveau sera modifiée en ces termes : 

Le sous-titre « esthétique » sera remplacé par’: Revue Internationale illustrée de l'activité contemporaine. » 

S‘ajoutent aux rubriques antérieures : Sciences pures et appliquées, urbanisme, Philosophie, Sociologique, Economique, 
Sciences morales et politiques. Dermée désapprouve, son nom disparait 

A raprocher de la disparition de la rubrique : Esthétique expérimentale/Science et Art. Le rapprochement avec les 
esthéticiens n’‘a pas été fructueux ? 


12) LEN 15 (Février- 1922) et L'EN /7 (Juin 1922) Lettre de Severini 4 propos du compte-rendu qu’Ozenfant a fait de son 


livre : Du Cubisme au Classicisme. L'EN publie des textes de Ungaretti (N° 2, Novembre 1920), Marinetti (N° 3, Décem- 


bre 1920), Carlo Carra (N° 4, janvier 1921), Severini (N° 12 et 13, décembre 1921), 


\ 13) Ludwig Grote, cat. de l'exposition Bauhaus 1919-1969, Musée National d'Art Moderne/ Musée d'Art Moderne de la 


NSS 


Ville de Paris, 2 avril — 22 juin 1969, p. 19. 
14) LEN27, Novembre 1924. Gropius fonde en octobre 1924 «le Cercle des Amis du Bauhaus » 


15) Dans la nomenclature qu'elle publie réguliérement des revues qu'elle recoit, L’EN signale De Stijl, Dans le N° 11-12 


(novembre 1921), passe cet entrefilet : «De Stil de Théo Van Doesburg a publié des «silos américains» gue nos lec- 
teurs connaissent par le N° | de L‘E.N. 


«De Stijl » est en cause dans le paragraphe « Le Sujet» de l'article « Idées Personnelles » (Ozenfant et Jeanneret sal EINE 2) 


comme dans « Le Purisme » (L‘EN4. janvier 1921) : 


«Un art qui ne serait basé que sur des sensations primaires par le seul emploi d’éléments primaires, ne serait qu'un art 
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«primaire, riche il est vrai d'aspects géométriques,mais dénué de toute résonnance humaine suffisante : c'est l'art orne- 
mental». On peut rapprocher une des déclarations de De Stijl : 

« Linternationale [néo/plastique] n'est pas le résultat de quelque sentiment utilitaire : idéaliste et politique, mais celui 
du méme principe amoral et élémentaire sur lequel la science et la technique sont basées» De Stijl, 5° année, N° 8. 


Aotitt 1922. 


16) Cf. Article de Pougni (Ivan Pugni) LEN 22 (Avril 1924) et la protestation des directeurs dans la Note de la Direction 
(N° 18, novembre 1923), qui réintroduit |'EN aprés son année de non-parution : 
«On a imité LEN et poussé 4 l’absurde I'intérét qu'il porte aux ouvrages de la sélection industrielle ; on a fait de la 
machine un dieu nouveau alors qu'il convient de n'y voir qu'un produit fatal de l'activité humaine réalisant son outillage » 
La cible est le Productivisme. L’exposition russe de la galerie Van Diemen de Berlin et le « Groupe International Cons- 
tructiviste » de Weimar datent de 1922. L'écart est grand entre ce ton et I'allégresse doctrinale de I’éditorial du N° 1. 

17) Jean Labadié — Hommage aux alchimistes ou La Transmutation de la matiére en énergie 
EN 15 — Fév. 1922. 

18) EN 18 — Novembre 1923 : 
«LEN est la premiére grande revue qui ait mis sur le méme plan d'intérét, la littérature, les arts plastiques, la musique et 
la science ; elle a montré le lien qui joint ces travaux d’élite a ceux de l'industrie, produits de la science, et aussi /es 
réactions de ces produits sur notre étre individuel et social. » 

19) cf. Picabia : «Je connais un homme qui marche sur la lumiére. Cet homme, c'est moi! Mon corps est plus léger que 

- tout, puisque je suis immobile, rien ne peut me toucher, les lois de la pesanteur n’‘existent pas pour moi, mais je sais que 

cette convention existe pour les autres», cité par Michel Biezunski dans sa thése : La diffusion de la théorie de la relativité 
en France, p. 102. 
L’auteur rapproche la citation de Picabia «de la question qui hantait Einstein et qui l'’a ammené a formuler la Relativité 
restreinte : «Si je suis un rayon de lumiére 4 la vitesse c... 
Einstein Autoportrait. Interéditions, Paris, 1980, p. 51. 

20) Autoportrait, p. 52. 
Voir également au début de son Autoportrait (qu'il appelle «sa notice nécrologique») «la valeur heuristique» qu'il 
donne aux divagations de l'association libre. 

21) Publié sans date dans A. Einstein : comment je vois le monde. Trad. francaise Flammarion — Paris, 1979. p. 68. 


22) Collette Cornubert — Freud et R. Rolland. Essai sur la Découverte de la pensée psychanalytique par quelques écri- 
vains francais. Thése par le doctorat en Médecine. Paris, 1966, p. 22. Sur les rapports entre Freud et Einstein 
cf. Lettres de Einstein et Freud sur la guerre Alberts, Liege 1972. Freud et Einstein se retrouvérent au comité de 
Revue juive, dirigée par Albert Cohen, ot Freud publia : Résistances a la psychanalyse dans le N° 2 de la premiére 
année, 15 mars 1925. ; 

23) Cf. Bergson : Essai sur les données immédiates de la conscience, 1889. 

24) Michel Biezunski — Einstein G Paris ou I’Gne qui avala la lune. Article a paraitre dans La Recherche. 

25) Paul Langevin : L’Aspect général de la théorie de la relativité Bulletin scientifique des étudiants de Paris, N° 2, avril-mai 
1922. Cité dans Michel Biezunski : La diffusion de la théorie de la relativité en France, Thése de physique, Université 
de Paris VI] — 1981. (A publier), p. 168. 
Les deux hommes sympathisent aussi dans leurs convictions pacifistes et internationalistes. Langevin était également 
tres lié A Victor Basch, l’esthéticien auguel L ‘Esprit Nouveau fit appel pour son lancement. Ils s‘étaient connus 4 la ligue 
des Droits de (Homme au moment de I'affaire Dreyfuss. Cf. André Langevin: Paul Langevin, mon pére. Editeurs 
Francais Réunis, Paris, 1971. 

26) Cf. Jacques Lamoulen — La Médecine Francaise et la Psychanalyse de 1895 a 1926. thése de médecine, Faculté de 
Paris, 1966. Pierre Janet, pp. 9-14. e 

27) Ce mouvement est général a l‘Occident (cf. Freud : Ma vie et la psychanalyse) La psychanalyse (en France : l'automa- 
tisme psychologique) fut utilisée par la psychiatrie de guerre. C'est alors qu’André Breton a pratiqué «|'automatisme 
psychique » en tant que médecin. 

28) De Walter Rathenau gu’assassinent cette année-la les nationalistes antisémites (Einstein était désigné comme le suivant), 
LE.N. a publié un texte dans le N° 10 — 1921. A sa mort, la revue inserre un encart de deuil. 

29) cf. Michel Biezunski : La diffusion de la théorie de Ia relativité en France. thése citée. : 
Le Séjour d‘Einstein en France en 1922. Cahiers Fundamenta Scientae. Publication du Séminaire sur le Fondement des 
Sciences de |'Université Louis Pasteur de Strasbourg — N° 93 — 1979. Articles de Jean Langevin, Michel Paty. Reprint 
du compte-rendu quia fait, a l'époque Le Bulletin de la Société Frangaise de Philosophie, de la séance du 6 avril 1922 
ou Einstein vint parler de la Relativité avec les philosophes. 

Michel Biezunski a dépouillé les quotidiens parus pendant le séjour d’Einstein. Cette revue de presse donne une superbe 
radiographie de l'opinion frangaise et de la réverie des médias sur ce temps qui n’en est pas un. J'extrais pour indica- 
tion de tendance, le classique de l'antisémitisme francais Léon Daudet dans |'Action Francaise : du 28 mars : «Le sys- 
tame solaire actuel s’accorde a reconnailtre que son illustre tombeur est un juif... né en Allemagne ».p.68 Un « historien 
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notoire » de la Sorbonne (gui ?) cité par Philippe Franck : Einstein sa vie et son temps (1° traduction fran¢aise 1950). 
Albin Michel, Paris, 1968 p. 293 : «Je ne comprends pas les équations d'Einstein. Tout ce que je sais c'est que les 
dreyfusards proclament qu'il est un génie, tandis que les anti-dreyfusards disent que c’est un ane » 

Et dans les strats aussi profondes de la mentalité francaise, /7rrélatif latin : La presse du 10 avril : « Le génie latin, dont 
la France, l'Italie et l'Espagne ont recu I'héritage, a pour richesse essentielle des Im en a l'abri de la tornade 
dévastatrice. Le Relativisme ne saurait les menacer, car ils procédent du non-relatif, de |'Irrelatif (le néologisme s‘im- 
pose)... Michel Biezunski. p. 147 Il y aura cdté Freud : Le Phare (Nantes, 20 nov. 1923) Titre : « Un nouvel asphyxiant » : 
«Il n’en est pas que de matériels, il en est de moraux. Des premiers, les allemands nous font provisoirement grace, tout 
en méditant d’en composer d’encore plus raffinés a notre intention. Mais en attendant, ils nous en envoient de la 
seconde catégorie. Le dernier en date, dont les émanations menacent de nous suffoquer, c'est la fameuse Psychanalyse 
du fameux Professeur Freud, viennois de naissance certes,mais d'Gme combien boche! ... On n/imagine pas a quel 
degré de ridicule ou d’odieux peut atteindre cette sorte de Bergsonisme érotique, qui trouve le crédit d'une religion 
dans |'Allemagne actuelle, ot les moeurs sont, je ne puis trouver de terme plus exact, putréfiées...» cf. Lamoulen op. 
cité, p. 46. 


30) Sur le glissement de sens des mots Relativité — relativisme, voir également Michel Biezunski, op. cité. 


31 
3 


2) Pour tout ce qui concerne Freud en France, hors les ouvrages déja cités : A. Bourguignon — Mémorial — introduction 


) cf. Guy Debord : La Société du Spectacle Buchet — Chastal, Paris — 1967. 


a la Correspondance de Laforque et Freud Mémoires, Nouvelle Revue de Psychanalyse — N°15— printemps, 1977. 
Jean-Pierre Mordier — Les débuts de la psychanalyse en France 1895-1926. P.C.M. Librairie Francois Maspero, 
Paris, 1981. 

Victor N. Smirnoff — De Vienne a Paris in Regards sur la psychanalyse en France — N.R.P. N° 20 — Automne, 1979. 
F. Gautray : S. Freud, la France et la littérature. Contribution a l'histoire du Mouvement psychanalytique francais. 
Mémoire de Certificat d'Etudes Spéciales de Psychiatrie — Université Paris Val-de-Marne — Faculté de Médecine de 
Créteil — 1980. 

P. Denis — Psychanalyser hier — Repéres et anecdotes. Psychiatrie Aujourd' hui. Réédition du N° 6. 2° trim. 1972. 


33) «Ce n’est pas trop dire que la pensée étrangére était en chemin de réduire en servitude la pensée francaise... 


L'Allemand est dépourvu de finesse... Cette méme imperfection, dans les sciences, rend le génie allemand peu propre 
a découvrir les principes». P. Duhem : La Science Allemande, 1916 in Revue philosophique t. LXXXI. p. 188 Cité par 
Jean-Pierre Mordier. op. cité p. 139. 

Pour conspuer les tenants de la « science francaise » /7nternationale du 8 avril reprend des accents dreyfusards : « Mar- 
mitons gui jadis, aux alentours de |'Opéra, conspuiez Lohengrin, soyez fiers |! Voici que vous rejoignez dans le temps, 
l'espace et la postérité des trente Académiciens qui souhaitaient s'avérer des mufles vis-a-vis du génial Einstein ! » M. 
Biezunski op. cité p. 66. 


34) Extraits du compte-rendu de la séance du 6 avril 1922 paru dans le Bulletin de la Société francaise de philosophie. 


reprint : Cahiers Fundamuuta Scientae n° 93 op. cité. 
Intervention de Bergson - 

. Nous nous représentons, au dela de ce qu'on ‘souival appeler l'horizon de notre perception extérieure, une cons- 
cience dont le champ de perception empiéterait sur le ndtre, puis, au dela de cette conscience et de son champ de 
perception, une autre conscience située d'une maniére analogue par rapport a elle, et ainsi de suite encore, indéfini- 
ment. Toutes ces consciences, étant des consciences humaines, nous paraissent vivre la méme durée. Toutes leurs 
expériences extérieures se dérouleraient ainsi dans le méme temps. Et comme toutes ces expériences, empiétant les 
unes sur les autres, ont, deux 4 deux, une partie commune, nous finissons pour nous représenter une expérience uni- 
que, occupant un temps unique. Dés lors nous pouvons, si nous le voulons, éliminer les consciences humaines que nous 
avions disposées de loin en loin comme autant de relais pour le mouvement de notre pensée : il n'y a plus que le temps 
impersonnel ot s‘écoulent toute chose. Voila le méme raisonnement sous une forme plus précise. Que nous restions, 
dailleurs, dans le vague ou que nous cherchions la précision, dans les deux cas |'idée d'un temps universel, commun 
aux consciences et aux choses, est une simple hypothése... Mais c'est une hypothése que je crois fondée, et qui, A mon 
sens, n/a rien d'incompatible avec la théorie de la Relativité... (o. 103). 
La simultanéité entre |'6événement et l'indication d’horloge est donnée par la perception qui les unit dans un acte indivi- 
sible (p. 106). 

A quoi répond Einstein : 
La question se pose donc ainsi : le temps du philosophe est-il le méme que celui du physicien ? Le temps du philosophe 
je crois, est un temps psychologique et physique a la fois ; or le temps physique peut étre dérivé du temps de la cons- 
cience. Primitivement les individus ont la notion de la simultanéité de perception ; ils purent alors s‘entendre entre eux 
et convenir de quelque chose sur ce qu’ils percevaient ; c’était 1a une premiére étape vers la réalité objective. Mais il y 
a des événements objectifs indépendants des individus, et de la simultanéité des perceptions on est passé a celle des 
événements eux-mémes. Et, en fait, cette simultanéité n’a pendant longtemps conduit a aucune contradiction a cause 
de la grande vitesse de propagation ‘de la lumiére. Le concept de simultanéité a donc pu passer des perceptions aux 
objets. De la a déduire un ordre tempore! dans les événements il n'y avait pas loin, et l'instinct I’a fait. Mais rien dans 
notre conscience ne nous permet de conclure a la simultanéité des événements, car ceux-ci ne sont que des construc- 
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tions mentales, des étres logiques, I/ n'y a donc pas un temps des philosophes ; il n'y a qu'un temps psychologique dif- 
férent du temps du physicien. (p. 107). 
SS Scie d'Einstein est citée intégralement. Les phrases soulignées le sont par nous. (Intervention de Bergson pp. 102 
a ; 
35) E.N. 28 — Janvier 1925 — Henri Sérouya : Le bergsonisme Source des idées nouvelles. 

La chronique scientifique de L ‘Esprit Nouveau est trés réguliére. En plus des articles déja cités, la revue publie : 
Lorigine des Pétroles (EN 6) Tensions et Pressions, Rayons X et lumiére, la Synthése de lammoniaque (EN 7) Les Tour- 
billons (EN 8) Préadaptation (EN 9) L intériorisation de l'eau de mer (EN 11 — 12) Philosophie scientifique (EN 23) 
L'EN donne réguliérement des comptes-rendus d’ouvrages scientifiques. 
Cet éclectisme peut surprendre actuellement. Mais i] traduit cette «fiévre d’entrer dans un monde entiérement nouveau » 
que les rédacteurs de |'EN partagent avec les scientifiques. 
(cf. Paul Langevin a propos de Poincaré : «... il était comme nous tous, dominé par la fiévre d’entrer dans un monde 
entiérement nouveau ». Cité in Paul Langevin, mon pére, p. 40). 
Cette passion boulimique des sciences et de la spéculation scientifique caractérise Ozenfant (cf. Art) davantage que Le 
Corbusier plus «ingénieur» et plus tourné vers «le sociologique» (cf. Plans). Ozenfant ne se départit jamais de son 
intérét pour les sciences (cf. Mémoires). 
Parmi les collaborations, celle d'Auguste Lumiére mérite gu’on la signale : Nouvelles Hypothéses dans le Domaine de 
la Physiologie et de la Médecine (EN 10). 
Auguste Lumiére, l'un des fréres qui inventérent le cinéma, pratiquait également la chimie biologique ow il découvrit 

’ des propriétés des colloides applicables en médecine. II adhéra en |'E.N. dont il fut un actionnaire diligent. I] assiste 
aux assemblées générales de la revue (Archives E.N.). 


36) Lettre du D™ René Laforque a Freud, 25 octobre 1923 publiée par André Bourguignon dans Mémoires, la Nouvelle 
Revue de Psychanalyse (N.R.P.) N° 15 — Printemps, 1977, p. 252. 
Le bilinguisme de Laforgue, Alsacien, lui permettait l'accés aux textes de Freud, non encore traduits. 
Il avait fait ses études de médecine a Berlin, Paris et Strasbourg. Il découvrit la psychanalyse en 1913 dans Die 
Traumdeutung, (comme Romain Rolland en 1903 — cf. Colette Cornubert : Freud et R. Rolland op. cité. —).Sa thése : 
L‘Affectivité des schizophrénes du point de vue psychanalytique en 1922 est la premiére thése de médecine inspirée 
par la psychanalyse. Quand il invite Freud, il a 29 ans. 
Freud eut maille a partir avec ce «fils» plutdt fantasque... dont il se méfie dés les premiéres lettres : «on n’‘obtient rien 
par des concessions 4 l'opinion publique ou a des préjugés régnants. Le procédé est de plus tout a fait contraire a l’es- 
prit de la psychanalyse dont ce n’est jamais la technique de vouloir camoufler ou atténuer des résistances... Je souhaite 
que ma mise en garde ait du succés auprés de vous, mais n’en suis malheureusement pas sur ». 
Lettre du 1* nov. 1923 Cité in Mémoires, p. 253. Sur Laforgque, André Bourguignon : Mémorial in Mémoires, Nouvelle 
Revue de Psychanalyse, N° 15 — Printemps, 77. op. — cité... : 

37) La premiére traduction de Freud : Cing lecons sur la psychanalyse (Fiinf Vorlesungen Uber Psychoanalyse,) 1909, parut 
dans la Revue de Genéve, n° 6 de Décembre 1921. 
Vinrent ensuite en 1922 : + Trois essais sur la sexualité (Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie, 1905) — + Introduc- 
tion a la Psychanalyse (Vorlesungen zur Einftihrung in die Psychoanalyse, 1916 — 1917) — + Psychopathologie de la 
vie quotidienne (Zur Psychopathologie des Altagslebens, 1901). En 1923 : Totem et Tabou (Totem und Tabu, 1912). 
Die Traumdeutung, 1900 (la Science des réves) qui est le premier ouvrage ot Freud expose la théorie de |'inconscient, 
ne fut traduit gu’en 1926. Il n’existe toujours pas en 1981 une traduction compléte et homogéne des ceuvres de Freud 
en francais 

38) En 1895, il publie en francais, Obsessions et phobies dans la Revue de Neurologie. Voir également les espoirs que sus- 
cite en lui la lettre de Morichau-Beauchant dans les années 10 (cf. Smirnoff, op. cité...). 


39) «Je suis de loin aujourd’hui en présence de quels symptémes réactionnels se produit l'entrée de la psychanalyse dans /a 
France longtemps réfractaire. On croirait la reproduction de choses déjé vécues, mais il y a la cependant des traits par- 
ticuliers. Des objections d'une incroyable naiveté se font jour, telles celle-ci : /a délicatesse francaise est choquée du 
pédantisme et de la lourdeur de la nomenclature psychanalytique (ceci rappelle malgré soi l'immortel chevalier Riccaut 
de la Marliniére de Lessing !), Une autre assertion a l'air d’étre plus sérieuse ; elle n'a pas semblé indigne de lui-méme 
A un professeur de psychologie de la Sorbonne : le Génie Jatin ne supporte absolument pas le mode de penser de la 
psychanalyse. » Freud — Ma vie et la psychanalyse (1925). Idées, Gallimard — Paris, 1978, p. 77. (souligne par nous) 
Freud fait allusion a |'« étrange » préface que le P’ Claude fit l'année précédente au livre d’Allendy et Laforgue : 

«Des réserves s'iimposent tout d’abord, car la psychanalyse n'a pas été encore adaptée 4 |'exploration de la mentalité 
francaise (...) Certains procédés intimes et certaines généralisations d’un symbolisme outrancier, peut-étre applicables 
chez des sujets d’autres races, ne me paraissent pas acceptables en clinique latine ». P’ Claude cité par J.P. Mordier, 
op. cité, p. 192. Laforgue et Pichon suggérent a Freud pléthore de néologismes, dont certains adapteraient |'analyse 
au génie de la langue. (cf. A. Bourguignon Mémorial in N.R.P. n° 15) ; 

C'est ainsi que Laforgue propose la traduction de «libido» par «aimance». Freud, qui dans la méme lettre guerroie 
contre cing néologismes, céde non sans humour, a la grace «troubadour» du mot, qui semble venir de la nuit des 
temps littéraires francais, paufiné par des siécles de préciosité, des ruelles jusqu’a Mallarmé ! 


- ~~ | 


ea_  CSll—e—==LL_ e—Sllss—‘(i‘i‘i‘i eL_l—“‘“SCOCiéiC@édsssCOO 


wh SS 
RSE 


RS 


58 


40) 
4]) 


42) 
43) 
44) 


45) 


46) 


47) 


48) 


HO) 


10) 


« Vous faites gloire a la langue francaise d’avoir créé, avec le mot aimer, une unité correspondant 4 une opération de 
l'affectivité. Je crois que c'est faire trop de concessions au patriotisme. La dite unité, le génie humain de la langue I'a 
créée dans toutes les autres langues connues de moi, méme l’allemand. Je trouve d’ailleurs que aimance remplace avec 
beaucoup de grace et d’opportunité notre mot étranger libido. » 

Freud a Laforgue, le 28 mai 1925. N.R.P., n° 15, p. 263. 


Marie-Aline Prat — Contribution aux Archives de I'Art Abstrait en France : Le Groupe et la revue «Cercle et Carré » 
These — Université de Paris I, 1980, pp. 248 et suivantes, pp. 303 et suivantes. 


EN 16, mai 1922 : Freud ou le Nic-Carterianisme en Psychologie (le contenu est moins méchant que le titre) et EN 17, 
juin 1922 : Psyché. 

cf. Jacques Riviére et Gide (Journal de Gide repris par Colette Cornubert, op. cité). 

Freud ou le Nic-Cartérianisme. 

Le D'. Allendy publie dans I'E.N. : La médecine Synthétique (EN 13, Déc. 1921) La Constitution de la Matiére (EN 14, 
janv. 1922 et EN 18, Nov. 1923). Par Allendy et Laforgue : La Pensée Primitive (EN 20, Janv. — Fév. 1924) Le Cons- 
cient et 1TInconscient (EN 21, mars 1924). Allendy : Les Névroses (EN 24, juin 1924) Le Réve (EN 25, été 1924) Le 
Complexe d'Oédipe (EN 28 — Janv. 1925). 


Laurent Bouvard : La Vie et ‘Oeuvre Dt René Allendy (1889 — 1942), Thése pour le doctorat de Médecine, Université 
Paris Val-de-Marne, 1981. (Toutes mes informations concernant Allendy proviennent de cette thése). 


LEN fait plusieurs fois référence au Groupe d'Etudes philosophiques et scientifiques pour l'examen des idées nouvelles. 
Reste a établir la carte précise des liens que la revue entretient avec le groupe. Elle livrerait probablement, aussi, l’iden- 
tite d’un certain nombre des collaborateurs de |'EN. 

Freud fut l'invité de ce groupe (cf. infra). Parmi ceux gui acceptérent, il y eut Jones, Marie Bonaparte. Artaud y fit sa 
contérence célébre Le Thédtre et la Peste, en 1933. Secondée par sa femme, Allendy le présida jusquen 1939. 
Yvonne Allendy écrit sous le pseudonyme de Jacques Poisson (lettre de Laforgue a Freud du 8 nov. 1923: «P.S. — Ci- 
joint un article de Jacques Poisson (pseudonyme de Mme le D’ Allendy) sur /‘art moderne et la psychanalyse N.R.P. 
N° 15, p. 255). Elle collabora aussi & la Vie des Lettres : De Stijl (4° année N° 6, juin 1921) cite un article d’elle, paru 
dans le N° 4, de la 7° année de la revue. 

La médecine synthétique est placée sous le signe de Paracelse. Allendy fit en 1938 une conférence remarquée sur 
Paracelse aux Journées Horméopathiques Alsaciennes a Strasbourg. En octobre 1941, il se rendit aux cérémonies de la 
réhabilitation de Paracelse, a l'abbaye d’Einsiedeln prés de Bale. Il y retrouva C. G. Jung. 

«(Le principe de similitude] est qu'un médicament a dose réduite peut guérir, chez un malade, les sympt6mes semblables 
a ceux qu'il produirait chez un homme sain, pris 4 forte dose » La Médecine synthétique. 

En 1931, Allendy devient président de Société Francaise d’'Homéopathie avec laquelle il entre vite en dissidence 
«S opposant aux unicistes qui veulent couvrir l'ensemble des symptOmes par un seul reméde». (Laurent Bonvard). II 
rejoint l'Ecole Francaise d'Homéopathie et donne des cours a |'Ecole Homéopathique de Paris (Hdpital St-Jacques) de 
1932 4 1939. 
«on avait cherché, hypocritement, a confondre la synthése homéopathique avec l'emploi des doses infinitésimales... 
Or 1|'étude des infiniments petits biologiques, du dynamisme des ions dans les eaux thermales, les nouvelles idées sur la 
constitution de la matiére... viennent précisément concentrer |'intérét sur ce qui était un petit faible vis-a-vis de la 
science d’il y a un siécle». La Médecine synthétique 


Francoise Balibar, professeur de physique a l'université de Paris VII, a bien voulu lire les chroniques scientifiques publiées 
dans L ‘Esprit Nouveau. Voici la note qu’elle a rédigée : 

«Alors que les autres articles «scientifiques » sont absolument incompréhensibles de nos jours (abus en particulier de 
termes techniques pris hors de tout contexte scientifique dans leur acception ordinaire, ce qui les vide de toute signifi- 
cation et réduit la vulgarisation scientifique 4 un simple «jeu de mots», au sens propre du terme), les deux articles 
d’Allendy frappent par leur exactitude scientifique. A la limite, ils pourraient étre repris tels quels dans un ouvrage de 
vulgarisation actuelle. 

Plus méme, alors que les textes écrits par les scientifiques eux-mémes A l'époque, montrent une grande diversité 
d'approche, les deux textes d’Allendy sur la matiére, correspondent exactement a l'approche qui a survécu. J’entends 
par la, que certains textes de semi-vulgarisation écrits par les scientifiques de l'époque, ont souvent un parfum «rétro » 
(on se dit en les lisant qu’ils représentent une étape nécessaire 4 |'élaboration de la théorie qui n’était pas encore au 
point) Allendy, parmi'toutes ces représentations, a choisi celle quia justement prévalu. Cette sdreté de choix va d’ail- 
leurs de pair avec une honnéteté intellectuelle remarquable. Ecrire : «On n'a a ce sujet (la répartition des charges dans 
l'atome) aucune certitude », manifeste une prudence que les scientifiques étaient loin d'avoir ! Il y ala, quelque chose 
d’étonnant. 

Trés étonnant également est le souci manifesté par Allendy de restituer une perspective historique. Ceci est particu- 
liérement sensible dans l'article du N° 14, janvier 1922. 

Donner trois modéles d’atomes dénote une grande culture et une grande ouverture. Perrin dans son livre «Les 
Atomes (1924) ne parle que de son modeéle, passant sous silence ceux de ses collégues. Visiblement Allendy ne 
tenait pas ses connaissances d'une seule source. I] donne |'impression d’avoir été a I'écoute de l'information scientifique 


o, 


générale. Souvent, les vulgarisateurs se contentent de répéter ce gu'un scientifique « au-dessus de tout soupcon » leur a 
appris, sans chercher 4 siinformer ailleurs, invogquant comme excuse A cette attitude que la vérité est unique. Apparem- 
ment, Allendy ne partageait pas cette vue des choses. 

Par contre l'affirmation d’Allendy : « Ainsi sévanouit définitivement la notion empirique de matiére», est plus mal venue. 
Cest tirer dans un sens anti-matérialiste la découverte d’Einstein, vulgérisée par Langevin. Le point de vue moderne 
est que l'énergie est tout aussi matérielle que la masse. » 


51) Archives de ]'EN. 


52) Allendy est essentiellement célébre pour avoir été l'analyste d’Anais Nim (Journal t. I. 1931-32) et avoir failli étre celui 
d’Artaud en 1927. 
En 1940, il dut s'installer A Montpellier et, soupconné d’étre juif eut des démélés avec les autorités vichystes. I] mourut 
en 1942. Pendant les six derniers mois de sa maladie, il dicta des notes publiées en 1944 sous le titre Journal d’un 
médecin malade. 


Doles Ness 24 25 et 28: 
54) Ces articles sont : Le Soulagement des Jouisseurs (EN 21, mars 1924) — Certitudes (EN 22, av. 24 et EN 27, Nov. 24) 
55) Certitudes EN 22. 


56) «Le temps viendra ou l'art sera une chose du passé... Le grand art méme disparaitra... un grand artiste sera une chose 
vieillie, presque inutile... le savant, au contraire, vaudra toujours de plus en plus. La beauté disparaitra presque a l'ave- 
_nement de la science. » Renan. Cité par Ozenfant. Certitude — 2 — Réhabilitation, EN 27. 


57) Compte-rendu de La Physique depuis 20 ans, EN 22 
58) Certitude 2 — «Je suis dans l'ignorance terrible de toute chose». Pascal 
59) Certitude 1, EN 22 


60) Cf. André Langevin, Paul Langevin, mon pére, p. 159. 
«Il y avait la, entre autres, Léon Brunschwicg, Jean Schlumberger, André Spire, Martin Buber, Gaston Bachelard, 
Alexandre Koyré» et Paul Langevin. 

61) Certitude 1. La Certitude instantanée. Durée et Simultanéité 04 Bergson développe la thése du temps psychologique 
quill avait opposée a Einstein lors de la séance a Société de Philosophie, est parce en 1922. Bergson retirera ce livre 
de ses ceuvres une dizaine d’années plus tard. 


62) Certitude 2 : 
« ANGOISSE ET REFOULEMENT 
L'homme ne se résigne pas 4 ne pas savoir. 
Si on voulait aller au bout des choses, une analyse de I‘homme freudienne décélerait que ce besoin de savoir, ce besoin 
de certitude sur nos destinées motive le drame héréditaire et fondamental de la vie, il explique la plupart des désespoirs 
et des «névroses», dont ceux qui pensent sont les victimes les plus durement touchées, et qui proviennent de l’angoisse 
refoulée de l'ignorance de nos voies. Supposons une humanité connaissant son avenir, ce seul fait supprimerait les dou- 
leurs intellectuelles (les plus intolérables de toutes) et combien d'autres ! 
Art — Ed. Budry, Paris, 1928, p. 178: 
Pourtant ! rien n’est aussi précieux que la Certitude, et nous l'avons perdue. Nous sommes inquiets. 

Une analyse freudienne décélerait que le refoulement de cette inquiétude est le virus de la névrose moderne. Peu 
d’‘hommes osent aller au bout de leur pensée. II n'est qu'une question, la Mort. Le crane dans la cellule du moine empé- 
che le refoulement : sérénité. Moins sage nous avons essayé de ne pas penser et l'abscés bridé a crevé 4 l'intérieur. 
Nous ne sommes que plus malades |'étant sourdement, car l'inconscient raisonne malgré nous a notre insu. 


63) Mémoires 1886 — 1962 — Seghers, Paris 1968, p. 223. 
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L'Esprit Nouveau and its View of the Sciences 


L sprit Nouveau was published between Oc- 
tober, 1920 and January, 1925. At the time, it 
was the only review on esthetics edited by visual 
artists. Ozenfant and Charles-Edouard Jeanneret 
(Le Corbusier) shared with the International Con- 
structive Art movement (1) a desire to provide the 
century of the Technical Revolution with its own 
particular form of art. Of the various artistic ten- 
dencies then in existence, /Esprit Nouveau was 
the most rationalistic, even to the point of paying 
allegiance to realism which, according to 
Bachelard, could be considered one of the hidden 
philosophies of science (2). What sort of unspoken 
or explicit assistance did its founders expect from 
science in their efforts to evolve «the beauty of the 
century »? 

The climate of intellectual and artistic opinion in 
France between 1920 and 1925 was far from in- 
ternationalist. Feelings of nationalism, comforted 
by victory, had been stirred up by the trauma of 
war. It was in such circumstances that France 
made the simultaneous discovery of Einstein's new 
theory of relativity and Freud's less new theory of 
metapsychology. The spirit of the age also flowed 
from the epistemological break caused by these 
two theories but since one was German and the 
other Austrian, both inevitably got bundled up 
together in the prevailing anti-German hostility. 
LEsprit Nouveau contributed to the discussion 
provoked by their work and the aim of this essay 
is to asses how exactly it assimilated their findings. 


L'Esprit Nouveau: A French rationalist 
review of International Constructive Art. 


Ozenfant and Jeanneret were introduced to 
each other in 1917 by Auguste Perret; architec- 
ture was their common interest. «Aprés_ le 
Cubisme» («After Cubism») written jointly, ap- 
peared the following year and their collaboration 
continued into the pages of l'Esprit Nouveau 
whose policy was one of critical loyalty to Cubism, 
seen as the seminal influence of twentieth century 
art. The preoccupations of pre-war art re-appeared, 
generally speaking, in the various trends in Inter- 
national Constructive Art which had expanded the 
scope of their research, in a more systematic and 
methodical way than hitherto, to include in- 
vestigation of the specificity of the age and of the 
esthetic implications of the break with previous 
centuries. This is what we now call, in a term first 
used by the artists of the time, «modern», as in 
Modern Art. In fact, the first Museum of Modern 
Art was set up in 1929 and although the concept 
had not yet received wide institutional ratification, 
it was nonetheless making its way in artistic minds 
and practises. 

The debate which raged in those years and 
which might metaphorically be described as 
epistemological, was not, strictly speaking, cen- 
tered on the notion of the «avant-garde». This was 
no more than a restrictive reflection or duplication 
of the break which had occured within the history 
of art itself. The pioneers were looking for the 
Style, the Form, of the century «in all of its 
manifestations» (3). An _ all-inclusive esthetic, 
therefore. It was for this reason that the expression 
«modern spirit» cropped up so often in the ar- 
ticles and writings of the day; it was the sesame 
which opened the cavern of Modernity. Ozentant 
and Jeanneret took over the title from Paul 
Dermée. It would seem, however, that this was the 
only reason for their association with the man of 
letters whose name appeared as Editor on the 
cover of the first three issues. Ozenfant and Jean- 
neret were included in the list of contributors, 
while the manifesto-editorial remained anonymous 
(4). Ozenfant and Jeanneret would not appear as 
Editors until n° 17 VJune, 1922) after they had 
won the suit filed against them by Dermée who 
continued notwithstanding, to contribute to the 
review. (5) Paradoxically, after n° 17 the review 
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ceased publication between June, 1922 and 
November, 1923. (6) 

The manifesto-editorial, or program, spoke of 
«the esthetic of our time» and not of Style (cf. de 
Stijl) nor of Form (cf. «G», Gestaltung). Although 
the ambition may have been identical, one 
imagines that Form had yet to be discovered, 
discovered scientifically that is, according to 
the empirical method which was commonly con- 
sidered to be the modus operandi of scientific 
research. The aim, in short, was to compile as 
exhaustive a list as possible of information, facts 
and documents through the classification of which 
the Law governing them might be deduced. This 
would be the organic Form of the century. 

This methodical pragmatism was at the root of 
the MECHANICAL ESTHETIC (77); it inspired the 
authors to speak of the « ready-made » beauty of 
an industrial landscape. The «style » of the cen- 
tury already existed; it was architectural (8). 
L®€sprit Nouveau had just formulated a theory of 
the intrinsic beauty of the industrial purview. 

The spontaneous. scientism of the 
MECHANICAL ESTHETIC was supplemented by 
EXPERIMENTAL ESTHETICS. 

«The enquiries of this review will be guided by 
the same spirit which guides all scientific research. 
Some of us would maintain that art today is 
governed by laws analogous to the laws which 
govern physics or geometry » (9) 

Contributions were received from intellectual 

top people who, before the war, had introduced 
experimental esthetics to France. These included 
Charles Lalo, associated with the Ecole 
Sociologigue, and Victor Basch who held the first 
Chair of Esthetics and the Artistic Sciences at the 
Sorbonne. The preparatory document for the 
manifesto-editorial speke of him in the following 
terms: «Mr. Basch is going to publish an Année 
Esthétique (The Year in Esthetics) along the lines of 
Durkheim's Année Sociologique (The Year in 
Sociology). We shall be its human extension and 
its untailing rectifier! » 
What were the ideological affinities between the 
editors of L'Esprit Nouveau and the school of 
Durkheim? L'Esprit Nouveau published a section 
on «Sociology ». 

It was, in fact, from the sixth issue onward that 
the list of contents was subdivided into headings 
including Science and Science and Art which 


contained the text of a lecture by Charles 
Henry, the assistant of Claude Bernard and 
celebrated inspirer of Seurat’s color system. The 
section was discontinued after the three articles on 
Light, Color and Form. The marriage between 
« science » and «art» did not survive beyond 
n° 8 (May, 1921), whereas the Science section 
was published on a regular basis and continued to 
appear right up to the last issue; n° 28 contained 
an article by Dr. Allendy entitled The Q&dipus 
Complex. ; 

Esthetics returned to a more traditional class- 
ification (Esthetics, The Fine Arts) in which the 
theory of Purism, reduced to little more than the 
golden number, was outlined and explained in a 
series of articles. At the same time, a less orthodox 
and more recent section entitled Architecture and 
Town Planning, began to grow in importance ; ar- 
ticles appeared over the pseudonyms of the two 
editors, Le Corbusier and Saulnier, while the ar- 
ticles on Purism continued to be signed by Jean- 
neret and Ozenftant. It was almost as if architec- 
ture had surreptitiously taken over editorial policy. 
N° 29, which was never published, was to have 
been entirely devoted to architecture but L ‘Esprit 
Nouveau ceased publication amid the scandal 
surrounding the Esprit Nouveau Pavilion at the In- 
ternational Exhibition of Decorative Arts. 
As early as 1920, the organizing Committee of the 
future International Exhibition, fascinated by the 
success of the German Werkbund in forging a link 
between art and industry, had been longing to set 
up a French version of the Werkbund. (10) 
L Esprit Nouveau flourished throughout the period 
covered by preparations for the International 
Exhibition of Decorative Arts. (11) 
The media were born of the technical revolution in 
the post-war years in much the same way as 
speed (automobiles, airplanes) had emerged from 
the pre-war revolution. Radios and telecom- 
munication appeared at the beginning of the twen- 
ties. Speed had reduced distances (had modified 
space by diminishing time). The media brought 
humanity into simultaneity with itself. A sensation 
of planetary unity ensued which reflected the 
radical universalism of the various branches of the 
avant-garde. The ideologists of L‘Esprit Nouveau 
had an intuitive understanding of the media and a 
definite feel for news. 

They contemplated entering the American 
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scene with an English-language version of their 
review. They published a map of their distribution 
network on the back cover of n°17 which showed 
that, albeit to varying degrees, they had suc- 
ceeded in finding readers in all five continents; 
correspondance in the archives corroborates this. 
When compared with the number of copies prin- 
ted, this was an enormous distribution. Jeanneret's 
pre-publication forecast had been 1000 copies in 
the first year and 2000 thereafter (the monthly 
print of the Nouvelle Revue Francaise was 1500). 
The encyclopaedic eclecticism of the program 
and the overtly or implicitly pedagogical drift of 
the style of L'Esprit Nouveau attracted a significant 
part of the formal enquiry of the time to focus 
upon the review. 

To what extent was L ‘Esprit Nouveau the objec- 
tive international platform it proclaimed itself to be 
in the manifesto-program? Up until 1922, they 
regularly published articles from foreign con- 
tributors, the most numerous being Italian, until 
the stormy termination of the «Latin Classicism » 
consensus between Dr. Fayet and Severini. (12) 
«Three Reminders to the Architects» certainly in- 
fluenced the elaboration of the Bauhaus doctrine 
(13) and this link was one of the few links main- 
tained between L‘Esprit Nouveau and a _ par- 
ticijpant in the International Constructive Art 
movement. When the existence of the Weimar 
Bauhaus was under threat, a «Friends of the 
Bauhaus» group was formed. L ‘Esprit Nouveau 
gave support by publishing an article by Gropius 
and another by Jeanneret-Le Corbusier, under the 
psdeudonym Boulard. (14) From the very begin- 
ning, however, the Purist line of the review ruled 
out certain forms of exchange (de Stijl) (15). 
The fairly overt polemic with non-objective art and 
Russian Constructivism meant that the review 
could only withdraw into exclusive consideration 
of the situation in France and in particular of the 
controversy surrounding the presentation of the 
theories of Einstein and Freud. 


The New Scientific Spirit 


«Legend has it that Raymond Lulle manufactured 
gold for Edward the Third, King of England. 

In this day and age, legend can use the resour- 
ces of universal acceleration. It is therefore the 


telegraph that brings the incredible news : Edison 
in America and a «scientist» in Germany are ap- 
parently in the process of manufacturing gold — 
of manufacturing it industrially » (17) 

When, after a year’s absence, L'Esprit Nouveau 

reappeared in 1923, the Editors prided them- 
selves on their interest in unconventional areas of 
investigation, including the sciences. Indeed, as 
early as the manifesto-editorial of the first issue, 
they had been indulging their encyclopaedic am- 
bition to bring together the various strands of con- 
temporary research in a variety of fields. It was 
also felt that the scientific formulation of the 
esthetic of the age needed to be underpinned by a 
general theory of knowledge. L ‘Esprit Nouveau 
did not fail to accomplish its role as a rationalist 
review in its attitude to new developments in the 
sciences an took upon itself the office of forum for 
discussion of the two sciences (of man and of mat- 
ter) which informed the spirit of the epoch. It is 
rue that psychoanalysis was transferred from the 
Philosophy (n° 16 May, 1922) to the Science sec- 
tion in January, 1924. But such a transfer was 
significant in itself, especially in view of the fact 
that its new home was where it had caused the 
greatest breach. 
In 1905, Einstein published three articles in Plan- 
ck's journal Annalen der Physik, two of which 
were of critical importance to the physics of the 
period. One of them dealt with the so-called 
photoelectric effect which remained inexplicable 
within the conventional framework of the un- 
dulatory theory of light (when beamed on metal, 
light can induce an electric charge). When he 
postulated the granular structure of light (already 
referred to by Planck) as an explanation of the ef- 
fect, Einstein set up a wave/corpuscle dichotomy 
which Heisenberg’s quantum mechanics resolved 
into a duality. This was the real revolution of 
physics in the 20th century. 

The special theory of relativity outlined in 
Elektrodynamik bewegter Korper (The elec- 
trodynamics of bodies in motion) radically altered 
the theoretical foundation of physics by in- 
troducing the heuristic notion of epistemological 
enquiry. In simple terms, this might be explained 
as follows : the progress of science, its capacity to 
discover new laws, is based upon critical 
examination of the apparently self-evident data 
with which it functions, in the case in point, the 
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notions of time and space. Science had thus ex- 
propriated the prerogatives of evaluating these 
categories from Philosophy. It is possible, 
however, to consider that the principle of relativity 
had been taken from the philosophy of science. 
« A notion of relativity has always been necessary 
to ensure the coherence of physics » It postulates 
the invariability of the laws which govern 
identical phenomena within a given system and 
the equivalence of those systems regarding the 
occurence of identical phenomena which inhere to 
each. The principle is unifying and seeks to achieve 
synthesis. 

Since it was impossible to produce an infallible 
formulation of simultaneity within the confines of 
the special theory of relativity, the description of 
movement was subjected to critical scrutiny. 

The classical formulation of movement had been 
superceded by the invariability of the speed of 
light. According to the traditional notion of 
physics, speed could be added on to speed. If | 
am walking at 8 m.p.h. along the corridor of a 
train travelling at a speed of 100 mph, my 
speed in relation to the ground is 108 m.p.h. But 
the speed of light is absolute ; no other speed may 
be added to it. «If 1 were to walk along a ray of 
light, the sensation of immobility I should feel 
would be analogous to my inability to perceive the 
rotation of the earth » (19) 

Such incompatibility between two physical 


truths could be resolved if the idea of absolute © 


homogenous time, identical irrespective of the 
frame of reference, was abandoned. «Any at- 
tempt to solve the paradox in a satisfactory manner», 
wrote Einstein, « was doomed to failure so long as 
the axiomatic absoluteness of time —or of 
simultaneity — remained so deeply rooted in the 
unconscious » (20) 

The intellectual exactness of Einstein's choice of 
vocabulary need hardly be doubted; when he 
spoke of the unconscious he was not using the 
term vaguely. Einstein and Freud had great 
regard and admiration for each other and the 
following excerpt from a letter written by Einstein 
to Freud leads one to imagine that the physicist 
was acquainted with the work of the 
psychoanalyst: «I have always admired the 
passion with which you seek truth. It is the 
predominant consideration in your work. You ex- 
plain, with compelling clarity, how closely in the 


human soul the instincts of struggle and an- 
nihilation co-exist with instincts of love and life- 
enhancement» (21). It would be impossible to 
give a better definition of what Freud meant by 
the libido and the ambivalence of drives which lie 
« beyond the pleasure principle ». Freud wrote to 
Marie Bonaparte of his 7Oth birthday on May 26, 
1926 in the following terms: «The written tributes 
which have given me greatest pleasure have 
come from Finstein, Brandes, Romain Rolland and 
Yvette Guilbert » (22) 

Einstein extended his special theory of relativity 
to include universal gravitation in his general 
theory of relativity (1917). The function of mass 
was not to engender forces of attraction (Newton) 
but to curve the universe in its vicinity. Bodies 
freely described the generalization of a straight 
line in such a curved universe, that is to say that 
they described a geodesic or curve of minimal 
length. Neither absolute space nor absolute time 
existed ; all that existed was a space/time con- 
tinuum, expressed in a mathematical form by the 
equations of the general theory of relativity and of 
which the Rienmanian curve supplied the 
geometric formulation. 

All prior notions of scientific theory now 

required redefinition in the light of Einstein's 
discovery that Science was merely part of a 
relative Whole. In particular, the philosophical, 
esthetic and ethical repercussions of what amoun- 
ted to an assault on ethnocentrism were vast. Man 
was no longer the measure of all things. The 
Copernican revolution had allowed man _ to 
imagine that he still had a role to play in 
movement; he was its intelligent, pivotal point, 
the Gallilean reference whose space/time axes 
constituted «sensory categories ». Einstein 
deposed Humanism, and along with it everything 
that had characterized Western culture since the 
Renaissance. 
Freud was doing the same thing in his own field, 
the science of the psyche or metapsychology. Like 
Einstein, he rejected the notion of « self-evident 
facts of consciousness» (23). Human reason 
(rational understanding) was being undermined by 
the movement of an underwater «dark con- 
tinent », a forgotten and therefore active memory 
which he called the unconscious, perturbed by the 
biological drives of sex and death — the libido. 

Prelogical and animist, the unconscious was a 
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repertory of all the errors of poetics and timeworn 
rhetoric. Although governed by laws and en- 
dowed with a clear and describable enough struc- 
ture for its existence to be in no doubt, the uncon- 
scious possessed no cognizance whatever of scien- 
tific rationality. But what kind of «objectivity » can 
the constructions of such a paltry instrument 
have ? Freud had questioned the validity of the 
categories of human consciousness; the entire 
edifice of knowledge, he seemed to be saying, 
needed to be reconstructed. In much the same 
way as Einstein had re-examined the Newtonian 
problematic but had limited the genral scope of 
his findings, it is possible to consider Freud's 
research as an extension of Kant's ideas on the 
psychic conditions of knowledge which 
nonetheless cast doubt on the «categories of un- 
derstanding». «We shall demonstrate the harmful 
endosmosis of memory and reason», wrote 
Bachelard in La Formation de I'Esprit Scientifique, 
(Formation of the Scientific Mind subtitled Con- 
tribution to the Psychoanalysis of Objective 
Knowledge). 

Psychoanalysis brought about another break 
within its own area of special competence 
— psychology — by substituting a science of man 
for the woolly notion of «human knowledge» and 
by introducing metapsychology into the 
Humanities, themselves in dispute because they 
were deemed to be neither verifiable nor ex- 
perimental. 


Yet psychoanalysis was indeed experimental, as 
were the medical sciences to which it claimed 
to belong in the same breath as it claimed to 
revolutionize them. (Although French. scientific 
opinion rapidly acceeded to Einstein, the medical 
profession held Freud at bay). The theory of 
psychoanalysis was built up from Freud's 
therapeutic experience of such neglected regions 
of classical psychology and psychiatry as dreams, 
parapraxes, lapsus linguae, puns and fantasy con- 
structions. The difficulties he encountered in the 
treatment of hysteria led him to a discovery of 
topography and the dynamic of the unconscious. 
The phenomenon of transference, by drawing at- 
tention to resistance, established the existence of 
conflicting psychic forces which were transformed 
into diferent varieties of compromise by censor- 


ship. 


Einstein and Freud simultaneously confron- 
ted by the French system of inertia. 


Einstein visited Paris in 1922 at the invitation of 
the Collége de France. Relativity had therefore 
taken power in the institutions of Science. The 
Psychoanalytic Society of Paris was founded in 
1926. Psychoanalysis had taken power in the in- 
stitutions of Medicine and _ Psychiatry. 
Psychoanalytic Societies had been set up before 
the war in Austria, Switzerland, Germany, the 
United States, England and Hungary. A Society 
was founded in Holland in 1917. 

«The theory of relativity was circulated in Fran- 
ce at a very early date. Paul Langevin had detec- 
ted in Einstein's article a deep-rooted similarity 
with his own research and, full of enthusiasm for 
Einstein's synthesis, got in touch with him. This 
marked the beginning of a firm friendship which 
never once slackened throughout their lives». (24) 
Langevin had a profound admiration for the work 
of Einstein who, he asserted, had «opened what | 
should describe as a new window on eternity». 
(25) He did battle in the cause of relativity 
through his articles and lectures in France and at 
specialist conferences abroad. 

Freud had no Langevin in post-war France. In- 
stead, he had Janet. Janet, with whom Freud had 
studied under Charcot, published his thesis on 
Psychological Automatism in 1889 and never 
forgave Freud for using the technique for the 
purposes of his own (Freud's) therapeutic prac- 
tice. He recited the clichés which would sub- 
sequently be used by anti-Freudian critics 
— Germanic pansexualism totally unsuited to ex- 
press the delicate subtleties of French romantic 
love. The most violent attack was launched in the 
international arena of the Medical Congress in 
London in 1913, at which Freud's case was 
defended by Jones. Janet saw psychoanalysis as 
no more than a branch of his own «psychological 
analysis» (which denied any epistemological 
break) (26). 

Was it due to intellectual avidity or was it war 
neurosis? In any case, interest in Psychoanalysis 
developed into infatuation (27) at the beginning 
of the twenties. And riding abreast this craze, 
Freudian ideas entered France in 1921 in the per- 
son of Madame Sockolnica. 

Einstein had been invited by the Collége de 
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France in 1922 at Langevin's suggestion. He was 
already famous. The news reached the 
newspapers and passions were unleashed. He 
agreed to come only at the insistence of his friend, 
Walter Rathenau, Minister for Foreign Affairs in 
the Weimar government (28). The fascist Action 
Francaise decided to go and «meet» him at the 
station, whereupon a_ left-wing counter 
demonstration was announced. Einstein dodged 
everybody and got off at a suburban station. The 
visit was front-page news on all of the thirty or so 
daily newspapers in Paris (29). Seats for his lec- 
ture were snapped up. His persona of incorrigible 
dreamer attracted vast crowds. Press and radio 
spontaneously manufactured the legend of a gen- 
tle God in language imbued with the implicit 
mythology of relativity. The general theory of 
relativity had destabilized conventional represen- 
tations of the world. Unknown to us, space and 
time no longer belonged to us but exerted their in- 
fluence in a universe where the planets, no longer 
held together by universal attraction, were in 
reality spinning out. of control! A semantic. shift 
emanated from the general panic, consciously or 
otherwise; in French, «relativisme» began by con- 
taminating «relativité», then ended up taking its 
place (30). «La relativité générale» became «le 
relativisme absolu». But if «everything was 
relative», so was Einstein's theory. So hope was not 


dead! It was, however, very slender, since the 


scientific concept had, in the compromise utterance, 
taken on a certain moral coloration. Whereas 
absolute relativism might not interfere with our 
mental picture of the universe, it did undermine all 
ethical certainty. It also established the right to 
ignorance. There was no compunction about 
incomprehension and everybody hurriedly set 
about the task of admiring Einstein lest they be 
forced to understand him. He was both the darling 
and the victim of press and radio; relativity dis- 
appered behind a spectacular representation of 
itself. (31) 

Meanwhile, Madame Sockolinka (Sofrosniska in 
Gide’s novel «Les Faux-Monnayeurs») was 
defending Freud's colors in the literary circles in 
and around the Nouvelle Revue Francaise. Pau 
Bourget succeeded in obtaining a post for her in 
the bastion of French psychiatry, the Hdpital Sainte 
Anne. Her passage there was brief. The first 
translation of Freud's Three Essays on Sexuality 
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was published that same year. Gide referred to 
the Essays in a conversation with Riviere «lt is 
high time Corydon was published!» Breton held 
«mediumnic sleep» sessions, directly derived from 
Charcot's hypnosis, with Desnos, Crevel and Péret. 
In 1919, he and Philippe Soupault published Les 
Champs Magnétiques (Magnetic Fields) the first 
outline of psychic automatism, to which Janet had 
been so attached. Surrealism, a mute substratum 
in Dadaism, formed the junction between Freud 
and French psychiatry. LEsprit Nouveau 
published a review of the French translation of An 
Introduction to Psychoanalysis in the course of 
which it was regretted that Freud had un- 
derestimated the orginal contribution of French 
psychiatry. Dr. Allendy had the task of sim- 
plifying and explaining the theory for the readers 
of the review ; he produced an amazingly speedy 
and faultless version of the current state of 
knowledge on the atom. Some time previously, he 
had written a Paracelsian account of synthetic 
medecine. It would appear that where the occult 
was concerned, French rationalism was less or- 
thodox than early Surrealism. (32) 

Thirty defenders of French Science against 
«German Science» in the Académie des Sciences 
threatened to rise in protest the moment Einstein 
entered the hall. They remained seated. Except 
for one or two slips, the controversial character of 
Einstein's speech was tempered by the good man- 
ners of all the participants. He finally convinced 
the last mathematician who opposed his views, 
Poincaré, in the Collége de France, famous 
because he had once been a Minister. Bergson 
put up a purely formal show of resistance in the 
French Philosophical Society. But the formality of 
philosophical opposition is not unimportant. 
Bergson’s remarks might be interpreted as 
follows : (34) 

«Time is a spiritual experience which, in the 
course of transmission from consciousness to con- 
sciousness becomes refined to a point of abstrac- 
tion where it merges into the time of the physicists. 
Simultaneity exists in the plural fullness of present 
perception (Bachelard called it the «intuition of 
the instant» but said it was purely poetic). 
Bergson was fascinated by Einstein and sought to 
arouse his interest in Proustian time and Monet's 
simultaneity. At his elbow as he tried to allure 
Einstein were the arts and intellect of France, 
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profoundly at one with his philosophy. Humanist 
France. The France of L Esprit Nouveau. 

Yet the beginnings of the review had not been 
all that bad. «If Poincaré’s internal critique of 
science gave rise to hesitation about the scientific 
value of the discovery of psychological time by 
Bergson, it would seem that the admission of time 
as a dimension of space has put an end to this 
hesitation and ruled out any conceptual link 
— other than purely verbal or dialectical — bet- 
ween Bergon’s research and contemporary 
physics» wrote Paul le Becg in n° 7 in April in an 
article on Einstein's theories. 

A year later, Jean Ladié covered Einstein's 
Parisian sojourn, between March 28 and April 10, 
for the reyiew. The following subtitles might 
be read in the introductory article of n° 15 in 
February (The transmutation of matter into 
energy) — «Tribute to the alchemists — so-called 
energetic monism — the need to restore dualism 
— time and energy— modern alchemists — scien- 
ce, a reminder of the real world — the future of 
industry. The themes were inspired by Einstein but 
modulated by an engineering ethical system. The 
second article (n° 16, May) was called La 
Mathématique de la matiére (The Mathematics of 
Matter, subtitled From Einstein to Bergson) : 
«Who was it then who alleged that Einstein con- 
tradicts Bergson? This is an illusion which could 
doubless arise after a preliminary examination of 
the notion of time (as used in the special theory of 
relativity) but if you push the new principe far 
enough (simply by following Einstein) you will see 
that the elimination of space to the advantage of 
time and, at a more general level, of movement is 
a kind of mathematical confirmation of the 
Bergsonian interpretation of space. 

RETURN TO METAPHYSICS 

For all the ills endured today by modern science 
originate in the arrogance of the mathematicians 
who asserted that they had no need to proceed to 
a metaphysical examination of the concepts upon 
which their investigations are based: number, 
space and time.» And n° 28, which might be 
considered the spiritual testament of LEsprit 
Nouveau, pointed to Bergson’s philosophy as «the 
source of new ideas». (35) 

Freud, after Einstein, was invited by the Sor- 
bonne in 1923. 


«As Chairman of the Scientific and 


Philosophical Study Group, Dr. Allendy would 
place the lecture halls of the University at your 
disposal. We are in regular contact with Professor 
Langevin, friend of Einstein and director of the 
Collége de France, where a series of evening lec- 
tures might also be arranged.» (36) This was the 
beginning of the correspondance between Freud 
and Laforgue, future leading figure of the Paris 
psychoanalytic group. Freud, who knew he was 
suffering from cancer, declined the invitation. The 
major part of his theoretical work was now com- 
plete and was just beginning, haltingly, to be tran- 
slated into French. (37) Thus, twenty years after 
1900, the historic year of the Theory of the Un- 
conscious, France had discovered Freud. He who 
had hoped for recognition there (38), mistrusted 
France. He was right. His description of rationalist 
resistance to his ideas is a reflection of his personal 
struggle against the zealous defence his own sup- 
porters put up in defence of the French approach! 
(39) This same «Latin mind» or «French charac- 
ter» (Even when they were Latinized Celts?) has 
also been adduced to explain resistance to non- 
objective art. (40) 


The Representatives of the New Spirit: 
Allendy, Ozenfant 


Jean Epstein'’s Philosophy (41) column in L Esprit 
Nouveau may be taken as a fairly accurate ex- 
pression of the reasonable, intellectualizing attitude 
of the intellegentia towards psychoanalysis (42); 
a sceptical, half-ironic interest, touched on the 
raw, however, and tolerant only because they 
could not make up their minds. A smooth, polite, 
cavilling resistance. One of the sophistries con- 
structed by Epstein does merit momentary atten- 
tion : «is there not reason to suppose that rational 
logic is not exactly the ideal instrument with which 
to probe the private regions of the life of the 
psyche?» (43). 

This was how the ordinary rationalist mind gave 
up the contest when faced with an issue which was 
not governed by rational laws. How could in- 
telligence be charged with lack of imagination? 
With inability to understand what it already under- 
stood? This psittaceous rationalist, narrow and 
tautological, dispatched the unconscious to the 
realm of «chance» or, at the very best, of poetry. 
Thus it was that the voice of the unconscious would 
~~ 
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ultimately make itself heard in Surrealism. But 
what of science ? 

There was nothing timorous about Dr. Allendy's 
rationalism. He contributed to L'Esprit Nouveau 
from 1921 until the last issue (7 articles in eight 
issues, On medicine, physics and psychoanalysis) 
(44). In 1920, the year that Ozentant and Jean- 
neret launched their review, he founded the 
Scientific and Philosophical Study Group in the 
Sorbonne whose task it was to investigate new 
ideas (45) and «to study the significance of the 
future and to hasten its fruition». His collaboration 
with L Esprit Nouveau was therefore anything but 
fortuitous! (46) 

He defended his thesis on Alchemy and 
Medecine in 1912. He had been interested in the 
occult since the age of eighteen and had 
published articles on astrology in /e Voile d'Isis 
(fhe Veil of Jsis) His mentor in the field of 
medicine (and his ideal man?) was the Renaissan- 
ce philosopher-scientist, Paracelsus (47) in whose 
writings he discovered two crucial ideas, later 
outlined in La Médecine Synthétique, the treatment 
of the patient as distinct from the illness, and the 
application of the analogy principle between 
health and sickness, the “similarity” of homeopathic 
medecine (48). This idea produced a break (he 
realised this and worked toward such a break) in 
the medical sciences. It might even serve as an 


epistemological base for the corpus of the medical | 


sciences (or a code of practice? Is medecine a 
technigue or a science? Allendy thought it was a 
science). 

Allendy's interest in physics was not solely due 
to his « voracious desire for knowledge» but also to 
a determination to give the homeopathic notion of 
similarity a basis in science (52). According to a 
scientist of «unimpeachible credentials», his view 
of «the structure of matter» is astonishingly 
modern (50). 

At the Theosophical Society, he made the 
acquaintance of Laforgue who subsequently 
analysed him. In 1924 they published La 
Psychanalyse et les Névroses (Psychoanalysis and 
Neuroses) which would become a psychoanalytic 
textbook. That same year appeared the special 
issue of the Brussels review « Disque Vert» (Green 
Disc) on Freud and psychoanalysis which became 
famous during the «battle of analyses» in France. 
Allendy contributed an article on the Libido. 


Throughout the year, he wrote an article on 
psychoanalysis for each issue of L'Esprit Nouveau. 
Also in 1924 appeared André Breton’s Surrealist 
Manifesto and the first issue of La Révolution 
Surréaliste was published in December, one month 
before the demise of L ‘Esprit Nouveau. 

The Psychoanalytic Society of Paris was set up in 
1926. Allendy was Secretary of the Society unti 
1931. This was the year Le Corbusier launched 
Plans, which bore an introductory quotation from 
Allendy's La Médecine Synthétique. He quoted 
him in another reference, in the section on town 
planning which he had included, he said, as a 
reminder in reply to a survey on the forthcoming 
1937 Exhibition. (51) His library contained five of 
Allendy’s books including Capitalisme et 
Sexualité, published in 1931. (It was in 1930 that 
Wilhelm Reich founded Sexpol, a German 
association for proletarian sexual politics). 
Capitalisme et Sexualité was also the source used 
by Bachelard for his La Formation de /Esprit 
Scientifique (Formation of the Scientific Mind) a 
contribution to the psychoanalysis of objective 
knowledge. It would appear that where analytical 
literature was concerned, Bachelard was better 
acquainted with Allendy than with Freud. 

By the time Allendy had discovered 
psychoanalysis, the rift between Freud and Jung 
had long been complete. Allendy favored Jung. 
Paracelsus! The title of the article which he 
published in the first issue of L Evolution 
Psychiatrique was La Psychanalyse et les sciences 
anciennes des doctrines philosophiques 
(Psychoanalysis _ and the sciences and 
philosophical doctrines of antiquity). In this he 
rewrote the history of the sciences through a study 
of their archetypes and key imagery and by 
following the etymological drift of the ter- 
minologies they evolved. A modern mind un- 
willing to abandon Tradition (the Tradition of 
Hermes). Is this the perspective in which one 
should view the discrepancy between passionate 
interest in modern idiom and allegiance to pic- 
torial tradition in the esthetic developed by 
LEsprit Nouveau? Was there a clash between 
Purism and engineering ? (52) 

As soon as it reappeared in November, 1923, 
L Esprit Nouveau defined its new policy. This 
seems to have been for the most part the policy 
drawn up by Oczenfant himself, who wrote the 
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editorials for all but four of the eleven issues which 
completed the series. (53) Articles «of substance » 
also appeared on occasion and these would sub- 
sequently be modified and published in 1928 in 
Art. (54) 

They dealt with the effects of Einstein's theory 
on Ozenfant's system. Ozenfant does not appear 
to have really reflected on the matter until April, 
1924 (n° 22). He reiterated all the ambivalent 
commonplace interpretations: Einstein had 
touched those areas in us where «the Gods sleep » 
and the general theory of relativity, blithely con- 
fused with relativism, left man free to dream 
whatever dreams he chose, including science! 
He wrote a review of Langevin's La physique 
depuis vingt ans (Iwenty Years of Physics) for 
n° 22 in April, 1924. This was not strictly necessary 
since the book had already been reviewed in the 
previous issue but relativity had become a personal 
matter. Schism had appeared in the Positivist faith! 
«Renan, Auguste Comte and so many others 
showed us that certainty was a gift of science...» 
But no certainty was forthcoming from that 
«crystal- cogged machine» which he compared to 
pure logic and to... art! 

«We expected something else from Science — 
everything! » 

Art was eventually supposed to culminate in 
Science in Renan’s scientistic utopia. Relativity did 
indeed herald the advent of science, but the Deity 
was faceless! 

«Here we have one of the cleverest theore- 
ticians of the day asking our brains to take a 
mental leap and modify one of its invariables, the 
faculty of thinking in images and words. This is a 
serious matter... to ask the mind to understand 
without materializing. | feel that this is to ask it to 
do something which is utterly impossible. » (57) 

Ozenfant appealed to Pascal in this crisis of the 
intellect which was, ultimately, a crisis of represen- 
tation. «The silence of infinite space fills me with 
terror», wrote the Jansenist philosopher for whom 
God was missing from the Gallilean world-view 
which, as a scientist, he had assimilated. Unable to 
«stupify» himself with religion, Ozenfant quaked 
with distress and solitude. 


«A man alone inside a sack of skin». (59) 


Article after article recited a chorus of laments 


against Science for all the strongholds it had 
surrendered. A litany of aphorisms : science is... is 
not... But art... The tone was truly Pascalian. The 


discourse was religious and Jansenist, an up-~ 


sidedown form of prayer, forever grieving over 
absence. 

He wrote as if he were a disappointed lover, as 
if he had been prosecuted, obsessed, challenged, 
denied. Einstein was, after all, only a 
mathematician. No reality in the physical world 
corresponded to his ideas. «Science is only 
logic», whereas compared to the «conven- 
tionalists» (Poincaré) who had already modified 
the parameters of space and time but who con- 
sidered the modification to be purely 
mathematical, the break produced by Einstein 
consisted in asserting that matter partook of that 
very reality. Ozenfant would eventually come to 
understand this. It would be the end of Purism but 
not of the image (realistic). 

In the meantime, he had to withstand the shock 
along with his contemporaries. It is difficult to 
imagine now what the feelings of people who lived 
through such a break must have been. Judging 
from the extent of their disappointment, the depth 
of their committment to the Modern Spirit in 
science is clear. It is true, of course, that this was 
the age of «great discoveries» and this is why 
Ozenfant was not alone in his distress. All lovers of 
science were distressed. With the exception of the 
scientists, of course, who were in a position to 
view matter in the light of Einstein's theory and 
who needed no fable to help them understand. 
The others needed an explanatory metaphor, in 
France at any rate. Witness the subject of a 
colloguium in Pontigny in 1929 «Le monde sans 
figure et le courage de vivre» (A faceless world 
and the courage to live) (60) 

French rationalist intellectuals braced them- 
selves for the Einsteinian tremor, as did Ozenfant, 
in an attitude of existential anguish. Ozenfant and 
his peers sought refuge in Bergson (61). One 
thing was certain: the sensation of movement, the 
unmeasurable intensity of the sensation. He con- 
trasted the sensual certainty of art with the «pure, 
but incorporeal soul of science ». 

He took shelter in the fastness of art to escape 
from the scientific revolution. But since his art had 
been based upon scientific perception, on the 
scientific credo, it was itself destabilized. A whole 


, 6g 


70 


body of ethical and esthetic belief had foundered, 
hence the acuteness of the crisis. Bergson did not 
suffice to lead Ozenfant the artist out of such a 
crisis. He resorted to Freud! «ANXIETY AND 
REPRESSION. Man is not resigned to not 
knowing. If we wanted to take things to their 
logical conclusion, an analysis of man from the 
Freudian point of view would reveal that this need 
to be sure of our fate, this need for certain- 
ty...» (62) The amended text as published four 
years later in Art, proves that he had indeed had 
recourse to such an analysis (How? To what ex- 
tent?). In any event, he described his illness in 
Freudian terms and his cure in terms of lucidity. 
Ozenfant would later try to incorporate the 
epistemological break, first verbally in Art and 
subsequently in his painting, particularly in the 
canvas Vie (Life), the progress of which he char- 
ted step by step in his diary. It was at this stage 
that he met Perrin and blurted out that «... we will 
have to forego the idea of devising the law of the 
fourth dimension; beyond four lies the 
mathematical cosmos». (63) He would always 
reject the pure mathematics of non-objective art. 


NOTES 


1) This term, taken from Servranckx, refers to the international 
avant-garde movements (such as Constructivism, the Bau- 
haus, and de Stijl) as a trend in which post-war «inter- 
related» esthetic systems emerged. 


2) It was Bachelard who theorized the notion of epistemelo- 
gical break by analyzing the breaks brought on by the 
modern sciences. It is possible that he himself became a 
victim of the French metaphysics of realism by making 
realism one of the metaphysical implications of science. 
(see La Formation de L'Esprit Scientifique, Contribution a 
une Psychanalyse de la Connaissance Objective, First 
Edition, 1938). 


3) L'Esprit Nouveau, n° |. (The review will be referred to 
from now on in these notes by its initials : EN). 


4) There are two preliminary versions for this text in the Esprit 
Nouveau archives at the Fondation Le Corbusier. One 
was by Dermée ; the other, by Le Corbusier and Ozenfant 
was the basis of the manifesto’s definitive version. . 

5) The papers relating to the suit are in the EN archives. 
They include extracts from the trial, a secret pact made 
by Dermée, Ozenfant and Jeanneret when publication of 
the review began, contracts, statutes showing Dermée’s 
job was editor-in-chief, Ozenfant's lay-out and printing, 
and Jeanneret’'s general manager. 


6) Jeanneret and Ozenfant used pen names. Jeanneret went 
under the names Le Corbusier and Paul Boulard, and 
Ozenfant used Saugnier, Vaucrecy, De Fayet, and D’. 
Saint-Quentin. The latter was signed to a report he wrote 
on the Salon de L’Automobile. 


»l'Esprit Nouveau » in the first issue of EN. The Manifesto- 
Editorial goes into the ground the EN was to cover inclu- 
ding the esthetics of mechanics, and the elaboration of an 
experimental esthetic system. They wanted to reach art- 
lovers, cultivated readers and art dealers, and regular 
readers of art reviews. It was also aimed at estheticians, 
who were doing laboratory experiments on the psycho- 
physiological effects of colors and forms, and engineers 
and industrial leaders. 


s 


8) «The tremendous breakthrough in industry and civil en- 
gineering marks the beginning of a great architectural era ». 
See the famous article on the ‘esthetics of engineers’, 
«Des Yeux Qui Ne Voient Pas. Les Paquebots, Les Avions, 
Les Autos», in EN, issues 8 and 9, May-June 1921, and 
Issue 10, summer) 


9) In EN Issue I 


10) Michel Ragon, Architecture, in L‘Histoire de L‘Art, Vol. 
IV — Du Realisme a nos Jours, (Paris, 1969) Gallimard, 
jo, MOOI. 

11) The Fondation Le Corbusier has the only first issue of the 

Esprit Nouveau Economique, an international weekly review, 
dated January the Ist, 1921. It was probably a project. 
Ozenfant and Jeanneret were openly trying to find backing 
from industrial circles. 
The object of the review was to be a tool where masses 
of information could be exchanged with a view to «impro- 
ving and perfecting industrial sectors, social economy, po- 
litics and finance, and international understanding » 


Te, 


Were the editors thinking of setting up a «French Werk- 
bund » ? 


The headings of the review were: « Political Economy,» 


Social Economy, National Economics, International Eco- 
nomics, Science and Industry, Art and Industry, Metho- 
dology». A foreshadowing of what Le Corbusier's Plans 
review (1931-1932) was to be can already be seen here. 


They probably never even began this project because the 
EN was changed that very same month. On the 11th of 
January the board of directors redefined their orientation : 
«The arts and above all the avant-garde arts which were 
considered to be outstanding occurences by a majority of 
the elite, were given the seal of approval in our review in 
that they were given equal footing with the most pressing 
issues of the time : economic sociological and scientific. 
« At this point, M" Jeanneret gives the floor to M'. Ozenfant 
who outlines the details of his program and suggests the 
following : that the cover of L’Esprit Nouveau should be 
changed. -The sub-title of the review, «esthetic» will be 
replaced by «Revue Internationale Illustrée de I’Activite 
Contemporain » (Illustrated International Review of Con- 
temporary Activity). The following new headings will ap- 
pear along with the others : Theoretical and Applied Scien- 
ces, Town Planning, Philosophy, Sociology, Economics, 
Political and Ethical Sciences. Dermée disapproved of 
these new headings and his name no longer appeared 
in the magazine. 

This, it should be noted, is when the Experimental Esthetics/ 
Science and Art heading disappeared from the review. 
Was this the result of a failure of the attempts to work with 
the estheticians ? 


12) EN, n° 15, (Feb. 1922) and EN, n° 17 (June 1922) Seve- 


rini's letter about Ozenfant's review of his book : Du Cubi- 
me au Classicisme. 


EN published the Ungaretti texts in their n° 2 (Nov. 1920), 
Marinetti texts in their n° 3 (Dec. 1920), Carlo Carra texts 
in their n° 4 (Jan. 1921) and Severini’s in their n° 12 and 
13 (Dec. 1921). 


13) Ludwig Grote, catalog of the Bauhaus 1919-1969 ex- 


hibition, Musee National d'Art Moderne/Musee de la Ville 
de Paris, April22nd — June 22nd, 1969, p. 19. 


14) EN, n° 27, November 1924. Gropius establishes «Le 


Cercle des Amis du Bauhaus». 


15) In a regularly published list of reviews that EN received the 


title De Stijl appears. The following short appeared in 
N° 11/12. Theo Van Doesberg’s De Stij! has published 
some « American silos» which our readers came to know 
of in the first issue of EN. » 

It is to De Stijl that reference is being made in two EN arti- 
cles: in the paragraph entitled «Ze Sujet» in an article 
called «ldées Personnelles » (Ozenfant and Jeanneret, EN 
27), and another one, «Le Purisme», (EN 4, January 
1921). « Art which is only based on primary sensations by 
the exclusive use of primary elements, can be nothing but 
primary art; it may contain a wealth of geometrical charac- 
teristics but is denuded of the necessary human tones : it is 
ornamental art». This can be compared to one of De Stij/'s 
declarations : «The international neo-plastic movement is 
not the result of some utilitarian feeling or other, whether 


idealistic or political, but rather the same amoral and ele- 
mentary principle on which science and techniques are 


based». De Stil, 5th Year, n° 8. August 1922. 


16) See Pougni's article (Ivan Pugni) in EN 22 (April 1924) 


and directors protest in the Note de la Direction (n° 18, 
November 1923), which is an introductory note to the re- 
view when it began to re-appear in 1923. « We imitated 
L'Esprit Nouveau and took our interest in the works of in- 
dustrial selection to absurd lengths. We made a new god 
out of the machine whereas the proper way to see it is 
as the fatal product of human activity making its tools. » 
The target here is productivism. The Russian exhibition 
at the Van Diemen Gallery in Berlin and the Weimar Inter- 
national Constructivist Group were held in 1922. 


There is a great change of tone between this statement and 
the doctrinal euphoria of the editorial in the first issue. 


17) Jean Labadie — Hommage aux Alchimistes ou La Trans- 


mutation de la Matiére en Energie, EN 15, Feb. 1922. 


18) EN... November 1923. 


EN was the first important review to put literature, 
plastic arts, music and science on the same level. It revea- 
led the link between the works of an elite group of peo- 
ple and industrial production, which are products of scien- 
ce and also the reactions of these products on our indivi- 
dual and social being. 


19) see Picabia : «] know a man who walks on light. The man is 


me. My body is lighter than anything since I do not move, 
nothing can touch me, the law of gravity does not exist for 
me, but I know this convention does exist for everyone 
else», quoted by Michel Biezunski in his thesis : La Diffu- 
sion de la Théorie de la Relativité en France, p. 102. 


The author compares Picabia’s quotation to the question 
which haunted Einstein and made him formulate the spe- 
cial theory of relativity : «If I'm a ray of light moving at a 
speed of c...». 

Einstein, Autoportrait, (Paris, 1980) Intereditions. p. 51 


20) Ibid, p. 52. See the beginning of his self-portrait (which 


he calls his «death notice»). The «heuristic value» he 
gives to the wanderings which occur in free associa- 
tion. 


2.1) Published without a date in A. Einstein : Comment Je Vois 


le Monde French translation published by Flammarion — 
(Paris, 19779), p. 68. 


22) Colette Cornubert — Freud and R. Rolland. Essai sur la 


découverte de la pensée psychanalytique par quelques 
écrivains francais. (Paris, 1966) Non-published doctoral 
thesis in medecine, p. 22. 

On the relationship between Freud and Einstein, see The 
Letters of Einstein and Freud on the War, published by 
Aelberts. Liége, 1972. 

Freud and Einstein met at the Revue Juive committee, 
headed by Albert Cohen, in which Freud published Ré- 


sistance a la Psychanalyse, in number two of the first year 
of publication. March 15th, 1925. 


23) see Bergson, Essai sur les données immédiates de la cons- 


cience, 1889. 


24) Michel Biezunski — Einstein a Paris ou l'ane qui avala la 


lune. An article to appear shortly in La Recherche. 
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25) Paul Langevin, «L‘Aspect general de la théorie de la Re- 


lativité, Scientific Bulletin of Students in Paris, n° 2, April- 
May 1922. Quoted in Michel Biezunski, La diffusion de la 
théorie de la Relativité en France, Physics Thesis, (Paris, 
1981), to be published, Université de Paris VII, p. 168. 
The two men had similar pacifist and internationalist con- 
victions. Langevin was very close to Victor Basch, the es- 
thetician who was asked to help out with the launching of 
L'Esprit Nouveau. The two met for the first time at the Li- 
gue des Droits de l'Homme at the time of the Dreyfus 
affair. See Andre Langevin, Paul Langevin, Mon Pere, 
Editeurs Francais Reunis, Paris, 1971. 


think about how they could make up more refined exam- 
ples to send us, in the meantime, they have sent us an ex- 
ample of the latter. The last to date, whose effluences 
threaten to suffocate us, is the famous psychoanalysis of 
the famous Professor Freud, who is Viennese by birth but 
whose spirit is so Kraut! 

... It cannot be imagined to what ridiculous and odious 
lengths this sort of erotic Bergsonism can be taken. It has 
become a religion in present-day Germany, where cus- 
toms have become, there is no other word for it, putres- 
cent... », see Lamoulen, op. cit., p. 46. 


30) On the change in the meaning of the words relativité and 
relativisme, see Michel Biezunski, op. cit. 

31) see Guy Debord : La Société du Spectacle (Paris, 1967), 
Buchet-Chastal. 


32) For everything concerning Freud in France apart from the 


26) Cf. Jacques Lameulen — La médecine francaise et la 
psychanalyse de 1895 a 1926, medical thesis, University 
of Paris, 1966. Pierre Janet pp. 9-14. 


27) It became widespread in the west. (see Freud, My life and 


Psychoanalysis). Psychoanalysis (in France : psychologi- 
cal automatism) was used by psychiatrists treating patients 
suffering from war shock. It was at this time that Andre 
Breton used the «psychic automatism» technique as a doc- 
tor. 


28) Walter Rathenau was killed by antisemitic nationalists that 


same year, (Einstein was to have been the next), The EN 
published a text on this: n° 10, 1921. On his death the 
review published an obituary. 


29) see Michel Biezunski, op. cit. 


Le Sejour en France en 1922: Cahiers Fundamenta Scien- 
tae. The publication of the seminar on the foundation of 
the sciences of the Louis Pasteur University in Strasbourg, 
n° 93, 1979. Articles by Jean Langevin, Michel Paty. 
Reprint of the account written up by Le Bulletin de la So- 
ciété Frangaise de Philosophie of Einstein's meeting with 
philosophers on the subject of relativity on April 6th 1922. 
Michel Biezunski went through all the dailies which were 
published during Einstein's visit to France. This press re- 
view is a suberb X-ray of French public opinion at the time 
and the reverie of the medias on this conception of time, 
so alien to their time. 


Here is a quote from Leon Daudet, a classic antisemite, 
writing in Actions Francaise, which illustrates the trend : 
«The present solar system is willing to admit that its vic- 
torious challenger is a Jew... born in Germany. March 
28th. ; 


A «famous historian» from the Sorbonne (who?) quoted 
by Philippe Franck in Einstein, Sa Vie et Son Temps (first 
French translation, 1950), Albin Michel, Paris, 1968, 
p. 293, «1 do not understand Einstein's equations. All | 
know is that those.in favor of Dreyfus proclaim him to be a 
genius, while those against Dreyfus say he is an ass ». And 
in the deeper layers of the French mentality, the Latin 
mind inherited by France, Italy and Spain, finds its funda- 
mental wealth in Imponderables which are protected from 
the devastating tornado. Relativism cannot threaten them, 
because they come from what is non-relative, from what is 
Irrelative (this neologism is a must), In /rre/atif Latin in La 
Presse on April 10th, quoted by Michel Biezunski. 

On Freud, the following appeared in Le Phare of Nantes 
on November 20th, 1923, with the title A New Asphy- 
xiant - «It is not only a question of materials, but also mo- 
rals. They are temporarily sparing us the former, as they 


works which have already been mentioned, see : A. Bour- 
guignon — Mémorial — An introduction to the letters bet- 
ween Freud and Laforgue in Mémoires, Nouvelle Revue 
de la Psychanalyse, n° 15 — Spring, 1977. 

Jean-Pierre Mordier, Les débuts de la Psychanalyse en 
France 1895-1926, P.C.M. Librairie Francois Maspero, 
Paris, 1981. 

Victor N. Smirnoff — De Vienne a Paris in Regards sur 
la Psychanalise en France, N.R.P. n° 20 — Autumn, 
1979. 

F. Gautray, S. Freud: La France et /a littérature, contri- 
bution a l'histoire du mouvement psychanalytique Francais 
A paper for the diploma of Certificat d'Etudes Spéciales de 
Psychiatrie, at the University of Paris in the Val-de-Marne, 
the Creteil College of Medicine, 1980. 


P: Denis — Psychanalyse hier — Repére et anecdotes, in 
Psychiatrie aujourd'hui, Reedition of n° 6, June 19772. 


33) «It would not be going to far to say that foreign ideas were 


on the way to enslaving French thought... Germans have 
no finesse... It is this very imperfection in the sciences 
which make German genius so undisposed to discovering 
principles». P. Duhem, La Science allemande 1916, in the 
Revue philosophique, Vol. LXXXI, p. 188, quoted by Jean- 
Pierre Mordier, op. cit, p. 139. 

To hoot at the upholders of French science, the Jnterna- 
tionale of April the 8th, took on Dreyfus-like tones : «Let's 
blast those who hooted Lohengrin at the Opera in the past. 
Be proud. You are in space, time and posterity, just like 
the thirty members of the Academy who wanted to appear 
daft in front of Einstein, who was so wonderful!» in 
Michel Bierunski, op. cit. 


34) Extracts from the report on the April 6th meeting which 


was published in the Bulletin francais de Philosophie and 
reprinted in Cahiers Fundamenta Scientae n° 93, 
OP» Clr 

Bergson said the following : 

« We make an image for ourselves, beyond what could be 
called the limit of our outside perception, of a kind of cons- 
ciousness whose field of perception overlaps our own field, 
and then, beyond this consciousness and its field of per- 
ception still another consciousness located analogously 
to the first one, and so on idefinitely. All of these cons- 
ciousnesses, since they are human, seem to us to exist for 


tes 


the same length of time. Thus, all of the experiences out- 
side their consciousness would take place, so to speak, at 
the same time. And, since all these experiences, overlap- 
ping each other, cover a common area in series of twos, 
the end result is the representation of a single experience 
occupying a unigue time slot. At this point, we can, if we 
so wish, get rid of the human consciousnesses which we 
placed further and further away as if they were relays for 
the movement of our thought. 


The only remaining thing would be impersonal time in 
which everything takes place. Here is the same reasoning 
process in more precise form. Whether we are vague or 
precise about the matter, in both cases the idea of uni- 
versal time, which is common to both consciousness and 
things, is a simple hypothesis... However, it is a hypothe- 
sis which I believe is founded and which to my manner of 
thinking is not at all incompatible with the Theory of Rela- 
tivity.» p. 103. 

The simultaneity of an event and time on a clock comes 
from a perception of them which makes them an indivisible 
act. p. 106. 


To which Einstein answers : 


« The question must be posed in the following way : Is the 
philosopher's time the same as the physicist’s ? The phi- 
losopher’s time is psychological and physical at the same 
time while physical time can be derived from conscious- 
ness. Instinctively, people know of the simultaneity of 
perception, that's why they can understand each other and 
agree on what is perceived. But there are objective events 
which are independant of individuals. And this is how we 
go from the simultaneity of perception to the events in 
themselves. And, in fact, this simultaneity for a long time, 
did not lead to any contradiction due to the great speed at 
which light moves. Thus the concept of simultaneity went 
from perceptions to the objects. From there, it was only a 
small step to deducing that there was a temporal order to 
events and instinct helped us to take the step. But nothing 
within our own consciousness allows us to conclude that 
events are simultaneous, because they are merely mental 
constructs of logical beings. There is not a philosopher's 
time then, there is only a psychological time which differs 
from the physicist’s time p. 107. 


Einstein's answer is quoted in its entirety. We have under- 
lined the sentences. (Bergon’s speech pp. 102 to 107). 


35) EN 28 — January 1925 — Henri Seroya : Le Bergsonism 


source des idées nouvelles. 

EN regularly devoted space to science. Besides the articles 
already quoted the review published : 

L‘Origine des Petroles (EN 6), Tensions et pressions, 
Rayons X et lumiére, la Synthése de Lamoniaque (EN 7) 
Les tourbillons (EN 8), Préadaptation (EN 9) L Intériorisa- 
tion de l'eau de mer (EN 11-12), Philosophie scientifique 
(EN 23). It also published reports of scientific works on a 
regular basis. 

This kind of eclecticism would be surprising today. It re- 
flects «the fever to enter an entirely new world» which 
the editors of EN shared with scientists. 

(see Paul Langevin on Poincaré... «he was like all of us, 
dominated by the fever to go into an entirely new world». 
Quoted in Paul Langevin, Mon Pere. 


This insatiable passion for the sciences and scientific spe- 
culation was more Ozenfant’s (see Art) than Le Corbu- 
sier's who was more of an «engineer» and more «sociolo- 
gically oriented». (see Plans). Ozenfant never lost interest 
in science (see Memoires). 

Among other contributors, August Lumiére should be 
mentioned. He wrote Nouvelles hypothéses dans le do- 
maine de la physiologie et de la médecine for EN N° /10. 


August Lumiere, one of the brothers who invented cinema 
was also a biological chemist and discovered properties 
of colloidal suspensions which were applicable in medeci- 
ne. He joined the EN and was one of its most persevering 
shareholders. He attended the board meetings of the re- 
view (EN Archives). 


36) A letter from D'. Rene Laforgue to Freud in October 1923 


published by André Bourguignon in Mémoire, La Nou- 
velle Revue de Psychanalyse n° 15-Spring, 1977 N.B_P., 
ig. ASD, 

The fact Laforgue was bilingual, because he was from the 
French - and German-speaking Alsace region of France, 
gave him access to Freud's texts which at the time had not 
been translated. 

He had studied medicine in Berlin, Paris and Strasbourg. 
He discovered psychoanalysis in 1913 when he read Die 
Traumdeutung (As did Romain Rolland in 1903 — see 
Colette Cornubert : Freud and R. Rolland op. cit. His the- 
sis L’Affectivcité des schizophrénes du point de vue psy- 
chanalitique in 1922 was the first thesis in medicine to be 
based on psychoanalysis .) 

Freud had a bone to pick with this rather fickle «son» 
... whom did not trust, starting with his first letters, one of 
which ran « Nothing can be obtained by giving in to public 
opinion or current prejudices. This kind of procedure is in 
complete contradiction with the spirit of psychoanalysis 
whose technique never covers up or attenuates any re- 
sistances which it encounters... | hope my warning to you 
is appreciated although I am unfortunately not sure that 
it it will be.» Letter of November the Ist. Quoted In Mé- 
moires, p. 253. 

On Laforgue, see Andre Bourguignon, Mémorial in Meé- 
moires, Nouvelle Revue de Psychanalyse, n° 15, op. cit. 


37) The first translation of Freud's Cing Lecons sur la Psycha- 


nalyse (Funf Vorselsungen Uber Psychoanalyse, 1909) in 
French appeared in the Revue de Genéve, n° 6, Decem- 


ber 1921. 


Next, the following of his works appeared in French in 
1922: Trois essais sur la sexualité (Drei Abhandlungen 
zur Sexualtheorie, 1905). Introduction a la psychanalyse 
(Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse, 1916- 
1917), Psychopathologie de la Vie Quotidienne (Zur Psy- 
chopathologie des Altagslebens, 1901). Totem et tabou 
appeared in 1923, (Totem und Tabu, 1912). 


Die Traumdeutung, 1900 (La Science des réves) which 
was the first book in which he revealed the theory of the 
unconscious, was only translated in 1926. There is still no 
complete and homogeneous translation of all Freud's works 
in French today. 


38) In 1895, Freud published Obsessions et phobies in French 


in the Revue de Neurologie. See also the hope Morichau- 
Beauchant's letter created for him in the 1910's (see Smir- 
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noff, op. cit.). 


39) «I am now watching from a distance the symptomatic reac- 


tions that are being produced by the introduction of psycho- 
analysis into France which was for so long refractory. It 
seems like a reproduction of something I have lived 
through before, yet it has peculiarities of its own. Objec- 
tions of incredible simplicity arose, such as, French 
sensitiveness is offended by the pedantry and crudity of 
psychoanalytical terminology. 

(One can't help thinking of Lessing's immortal knight, Ric- 
caut de la Marliniere). However, another of the objections 
seems more justified ; so much so that a professor of psy- 
chology at the Sorbonne thought it worthy of reiteration : 
The Latin mind absolutely cannot bear the psychoanalyti- 
cal way of thinking.» (Freud, Ma vie et la psychanalyse, 
1925, Idées. Gallimard, Paris, 1978, p. 77). 

Freud alludes to the «strange» preface that Professor 
Claude made the preceding year for Allendy and Lafor- 
gue’s book. 

«] have some reservations, for psychoanalysis has not yet 
been adapted to the exploration of the French mentality... 
certain intimate processes and certain generalizations 
which have shocking symbolism, could be applied to sub- 
jects of other races but seem to me to be inacceptable in 
Latin clinics». Pr. Claude quoted by J.P. Mordier, op. cit. 
p. 192. 


Laforgue and Pichon suggested a plethora of neclogisms 
to Freud for the translation of his terms, some of which 
were more readily adapted to the French language than 
others (see A. Bourguignon, Memorial in N.R.P., n° 15). 


Thus, Laforgue suggested that the word «libido» be trans- 
lated into French as «aimance» (lovingness). Freud, who 
in the same letter where he attacks five neologisms, gives 
into, not without humor, the «wandering minstrel» quality 
of the word which seems to have come from the dawn of 


French literature, moulded by centuries of preciousness ° 


from Ruelles to Mallarme. 
«You do great honour to the French language by having 
created with the word love (aimer) an utterance which cor- 
responds to an emotional operation. | think you are making 
too many concessions to patriotism. This word was created 
by the human genius for language in all the other lanqua- 
ges with which I am acquainted, even German. | think that 
«aimance» is a very graceful and felicitous replacement 
of our foreign word Libido. » 


40) Marie-Aline Prat, Contibution aux archives de I'Art abstrait 


en France : Le groupe et la revue « Cercle et Carré» — 
Thesis, Universite de Paris I, 1980, pp. 248 et alia, and 
393 et alia. 


41) EN 16, May 1922: Freud ou le Nic-Carterianisme en 


Psychology (the content is not as nasty as the title) and 
EN 17, June 1922 : Psyche. 


42) see Jacques Riviére and Gide (Gide’s journal quoted by 


Colette Cornubert, op. cit.). 


43) Freud ou le Nic-Carterianisme. 
44) Dr Allendy published the following articles in EN Synthetic 


Medecine (EN 13, Dec. 1921) The Structure of Matter 
(EN 14, GAN 1922 and EN 18, Nov. 1923) by Allendy 
and Laforgne : Primitive Thought (EN 20 GAN, Feb. 1924) 


The Conscious and the Unconscious (EN 21, march 1924). 
Allendy : Neuroses (EN 24, June, 1924) Dreams (EN 25, 
summer 1924) The C&dipus Complex (EN 28, Jan. 1925) 


45) Laurent Bouvard : La vie et I‘ceuvre du Dr René Allendy 


(1889-1942). Doctoral thesis in medicine, University of 
Paris in the Val-de-Marne, 1981. (All my information 
concerning Allendy is taken from this source.) 


46) The EN mentions the Groupe détudes philosophiques et 


scientifiques pour l’examen des idées nouvelles several 
times. It remains to be seen what the exact relationship 
the review had with the group. An examination of the 
matter would probably reveal the identity of some of the 
EN contributors in the group. 

Freud was invited to speak to them. Among those who 

accepted were Jones and Marie Bonaparte. Artaud gave 
his famous conference on Le Thédtre et la Peste there 
in 1933. Allendy, along with his wife ran the group until 
1939. 
Yvonne Allendy used the pen name Jacques Poisson 
(Laforgue’s letter to Freud on November 8th, 1923: 
«P.S. I am enclosing an article by Jacques Poisson 
on «modern art and psychoanalysis», N.R.P. n° 15, 
p. 255 She also worked on the «La Vie des Lettres : De 
Stijl (fourth year n° 6, June 1921) quoted an article by 
her which appeared in n° 4, of the journal's seventh year 
of publication. 


47) La médecine synthétique is written in the Paracelsian 


tradition. In 1938, Allendy gave a noteworthy conference 
on Paracelsus at the Journées Homéopathigues Alsacien- 
nes in Strasbourg. In October 1941 he attended the 
ceremony celebrating the rehabilitation of Paracelsus, at 
the Einsieneln Abbey near Basle. He met C.G. Jung 
there. 


48) «The principle of similarity is that a low dose of medica- 
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tion can cure the symptoms of a sick person similar to the 
ones which a strong dose of the same medicine would 
cause to appear in a well person», La médecine synthé- 
tique. 

In 1933, Allendy became the president of the Société 
Frangaise d’'Homéopathie in which he quickly found 
himself in disagreement with « the persons who advocated 
curing all of a patient's symptoms with only one remedy ». 
He joined the Ecole Francaise d’'Homéopathie and taught 
at the Ecole Homéopathique de Paris, at the Hopital Saint 
Jacques from 1932 to 1939. 

«we tried hypocritically to say that a homeopathic 
synthesis and the use of infinitesimal doses was the same 
thing... the study of infinitely small biological elements, 
the dynamic character of ions in hot water, the new ideas 
on the constitution of matter are the new focus of interest 
which a century ago was relatively unknown to scientists. 


Francoise Balibar, a physics professor at the University of 
Paris 8, kindly read through the scientific columns in 
Esprit Nouveau. Here are her notes on the subject. 

«Although the other “science” articles are completely 
incomprehensible nowadays, (misuse of technical terms, 
which are taken out of their scientifically defined context, 
which denudes them of any meaning. This process turns 
popularization of scientific terms into, literally, mere “plays 
on words"), Allendy's two articles are strikingly exact as 


Tie) 


regards science. They could even be reprinted verbatim: 57) A summary of La Physique depuis vingt ans, EN 
in any present popular scientific work. 58) Certitude-2- «] ibly i 
-2- « terribly ignorant of all things» (Pascal) 
Furthermore, while the text tten by scienti ees Pais ae : 
xts written by scientists of the 39) Certitudes-1-EN 22. 
) 


period reveal a wide variety of approaches, Allendy's two ; 
texts on the subject coincide entirely with the kind of 60) See André Langevin, Paul Langevin, mon Pére, p. 159. 


approach applied today. 
What I mean is this, some of the semi-popularized articles 
written by scientists of the period often sound slightly 
“outdated” (when reading them one gets the impression 
that they were a necessary step in the eleboration of 
theories which had not been perfected at the time). Among 
all these writers, Allendy chose the hypothesis which took 
precedence over the others. His confidence in selecting 
the proper terms went hand in hand with his outstanding 
intellectual ethics. The fact that he wrote: “we have no 
certainty on this subject (the distribution of the charges 
in the atom)” showed a kind of circumspection which 
scientists were far from sharing! This is really surprising. 
Another astonishing thing was Allendy’s concern for 
putting topics into their historical perspective. This is 
particularly manifest in the EN article, n° 14, January 1922. 
The fact that he was able to come up with three 
different atomic models suggests that he was _ highly 
knowledgeable and open to new ideas. Perrin, in his book, 
Les atomes (1924) only spoke about his own model and 
those put forth by his colleagues. This prooves that 
Allendy had not gotten all his knowledge from the same 
source. He gives the impression of having been receptive 
to general scientific information. All too often, science 
popularizers were satisfied with reiterating what «unim- 
peachable » scientists had taught them, without looking for 
information anywhere else. Their excuse for this attitude 
was that there is only one truth. Allendy apparently did 
not have the same outlook on things. On the other hand, 
the fact that he declared that « thus the empirical concept 
of matter is no longer valid» is a source of problems. The 
effect of this was to turn Einstein's discovery into an anti- 
materialist concept, which was then popularized by 
Langevin. The modern point of view is that energy is just 
as material as mass. » 


61) Certitudes-1. La certitude instantanée, durée et simultanéité 


«Léon Brunschwicg, Jean Schlumberger, André Spire, 
Martin Buber, Gaston Bachelard, Alexandre Koyre and 
Paul Langevin were all there. 


in which Bergson develops the thesis of psychological time 
which was the opposite of the Einstein theory described 
at the meeting of the Société de Philosophie, in 1922. 
Bergson, ten years later, removed this book from his 
works. 


62) Certitudes-2 


ANGUISH AND REPRESSION 

« Man is not resigned to not knowing. 

If we wanted to take things to their logical conclusion, an 
analysis of man from the Freudian point of view, would 
reveal that this need to be sure of our fate is the moving 
force behind the hereditary and fundamental drama of 
life. This need explains most of the desperation and 
“neurosis” affecting people who think they are its most 
hard-hit victims. This unhappiness originates in the re- 
pressed anxiety coming from our ignorance of what path 
to follow. Imagine what would happen if all of humanity 
knew its future. This alone would abolish the most intole- 
rable intellectual pain of all as well as many others. 

Art - ed. Budry, Paris, 1928, page 178. 

Nevertheless, nothing is as precious as Certainty, and we 
have lost it. We are worried. 

A Freudian analysis of this problem would reveal that 
it is the repression of this basic worry which is the germ 
of modern neurosis. Few men dare follow their thoughts 
to their logical conclusion. There is only one outcome : 
death. The death’s head in the monk's cell does away 
with this repression and brings on serenity. We, however, 
are less wise. We have tried not to think about death, 
and the resulting pressure explodes withins us. We are all 
the more sick because we are deaf to our illness, because 
our unconscious reasons for us inspite of ourselves. 


£ 
® 


51) En Archives. 

52) Allendy is primarily known for having been Anais Nin’s 
analyst, Journal Vol. I, 1931-1932) and having almost 
been Artaud’s analyst. 

In 1940, he was forced to move to Montpelier. 
He was suspected of being Jewish and had some run-ins 
with the Vichy authorities. He died in 1942. During the 
last six months of his illness, he dictated notes which were 


published in 1944 as «Journal d’un Médecin Malade ». 

53) Nos 23, 24, 25 and 28. 

54) These articles are : Le soulagement des jouisseurs (EN 21, 
March 1924), and Certitudes (EN 22, April 1924 and EN 
27 November 1924). 

55) Certitudes, EN 22. 

56) « The time will come when art will be a thing of the past 
Great art itself will disappear... a great artist will be an old 
and useless thing... learned men on the contrary, will be 
worth more and more. Beauty will practically disappear 


with the advent of science. » Renan 
Quoted by Ozenfant. Certitudes-2-Réhabilitation, EN 27. 


63) Mémoires 1886-1962-Seghers, Paris, 1968, p. 223. 
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GLADYS C. FABRE 
L'ESPRIT MODERNE DANS LA PEINTURE FIGURATIVE . 
DE L'ICONOGRAPHIE MODERNISTE 
AU MODERNISME DE CONCEPTION | 
THE MODERN SPIRIT IN FIGURATIVE PAINTING * 
FROM MODERNIST ICONOGRAPHY TO A MODERNIST 
GONCEP HON OF FICAS i Cris | 
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Gladys C. FABRE 
L’esprit Moderne dans la peinture figurative : De l‘iconographie moderniste au moder- 
nisme de conception 


I - ICONOGRAPHIE MODERNISTE 


1. Les sources 
a) LE FUTURISME : SIMULTANEITE 
b) L'AVION 
c) LA GUERRE 
d) L'AMERICANISME 


2. Les themes 
a) EXPRESSION DE LA VIE: 
e Le rythme et la simultanéité, ex. : la ville, les éléments mécaniques, la roue. 
e Les objets gquotidiens. 
b) EXPRESSION DE LA RATIONALITE ET DE L’'ORDRE MORAL : 
¢ silos, paquebots, architecture, objets fonctionnels et machines. 
e le sport. 


II - MODERNISME DU LANGAGE PLASTIQUE DANS LA TECHNIQUE ET LA CONCEP- 
TION DE L’'OEUVRE 


1. Techniques modernistes 
® précision, ordonnance géométrique, sobriété, anonymat. 
® transparence, lumiére, propreté. 


2. Modernisme de conception 
e le purisme. 
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Fig. 1 - NERLINGER Oscar . 
Schnell noch einen Bissen/ Vite une bouchée / Quick an another bite 


ca. 1924 


Academie der Kunste DDR, Berlin. 


Il y a un esprit nouveau : c’est un esprit de construc- 
tion et de synthése guidé par une conception claire. 
Quoi qu’on en pense, il anime aujourd‘hui la plus 
grande partie de I’activité humaine. 

UNE GRANDE EPOQUE QUI VIENT DE COMMEN- 
CER 


Programme de L’Esprit Nouveau, octobre 1920. 


L'Eloge de la modernité s‘inscrit bien évidemment aprés la premiére guerre mondiale, 
dans le contexte social, économique, politique et artistique. Cette apologie prend plus ou 
moins d'importance selon que le climat se préte a un regard optimiste sur le monde, car elle 
reléve essentiellement d'une prise de position politique et esthétique. 

L‘armistice n’est pas ressenti de la méme fagon a Paris qu’a Berlin. Tandis qu’en France, 
aux Etats-Unis, on féte la Victoire, dans le camp des vaincus : l’amertume, la rancceur, la 
déception engendrées par l’échec de la révolution spartakiste, la crise économique et l’infla- 
tion galopante, laissent peu de place a une vision euphorique. Aussi les artistes allemands, 
dadaistes, du groupe ASSO (Assoziation revolutionadrer bildender Ktinstler) (fig. 1) ou de la 


Nouvelle Objectivité, portent un regard trés critique envers la ‘machine’. Ce symbole de la 
modernité leur apparait surtout comme celui de la grande industrie qui écrase l’‘homme et le 
robotise. Aprés 1933, les forces conservatrices allemandes se méfieront a leur tour de la 
machine, la considérant comme l’agent privilégié du bolchévisme international qui empéche 
le retour a la terre et aux valeurs nationales. En France et aux Etats-Unis, la victoire de 1918 
conforte les esprits sans remettre véritablement en question le systéme des valeurs établies. 
Apres les cruelles années d’hostilité c’est l’aspiration de tous a la prospérité, au calme, et au 
bonheur. Le triomphe du Bloc National, aux élections de novembre 1919, rassure la bour- 
geoisie et Steeg proclame avec confiance : « /e Boche paiera ». Cet optimisme mit un cer- 
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tain temps a s’émousser, il faudra la crise de 1929 pour qu’on s’apergoive que la machine, 
cet instrument du bonheur futur, pouvait étre aussi un facteur d’esclavage. 

Ozenfant et Jeanneret (Le Corbusier) dans les premiéres lignes de Aprés Je Cubisme 
publié en 1918 affirment : « La guerre est finie, tout s‘organise, tout se clarifie et s‘épure ; 
les usines s‘élévent... » (1). L’Esprit Nouveau (1920) qu’ils appellent encore a cet 6poque 
Esprit Moderne jette un regard optimiste sur le monde actuel alors que chez les artistes alle- 
mands ou russes, cet optimisme, lorsqu’il existe, nait de l’espoir d’un avenir meilleur, qui 
motive leur action révolutionnaire. C’est ainsi qgu’en Allemagne, en Hollande, comme dans 
la Russie soviétique (de 1917 a 1922) l’éloge de la machine et du progrés technologique sera 
le fait d’artistes socialistes, idéalistes, ou utopigques, désirant construire un nouveau monde 
conforme 4 leur idéal ou a leurs idéologies. A l'inverse de ce qui se passe en France ou aux 
USA, leur art n’apparait pas comme une expression individualisée des réalités modernes 
mais au contraire comme la réalisation matérielle, qui se voudrait collective, d’un univers 
révé. Ne se référant plus au monde extérieur cet art devait logiqguement tendre vers la non- 
objectivité, expression qui deviendra tant en Allemagne gqu’en Europe de 1’Est, le champ pri- 
vilégié des artistes progressistes. En Italie, en France et aux Etats-Unis, il en fut tout autre- 
ment. Cette exposition présente un art optimiste, progressiste, attaché 4 la modernité dans le 
choix du sujet, la technique picturale et la conception du tableau ; bref une expression 
d’avant-garde originale, géographiquement délimitée, gui s’affirme comme une véritable 
alternative 4a l'art non-objectif. 

Si la situation politico-sociale influe sur l’orientation artistique, les artistes de l‘immédiat 
aprés-guerre se déterminent aussi par rapport aux esthétiques et mouvements artistiques 
précédents en acceptant, corrigeant, ou refusant leur héritage. Ozenfant et Le Corbusier 
situent le Purisme comme l’heureux successeur du Cubisme, ils constatent que: « Je 
Cubisme, le seul art qui compte aujourd‘hui » ne peut étre celui de demain, car il s’est 
laissé aller a la fantaisie, en accordant, a juste titre, la prédominance aux moyens plastiques 
sur le descriptif. Ozenfant et Le Corbusier considérent que le Cubisme est devenu confus, 
sans logique, parfois inconséquent. De plus, en négligeant le sujet il est allé trop loin (voir 
chapitre sur l’Abstraction p. 357). Ces auteurs n‘affirment-ils pas que le Cubisme poussé 
jusqu’a l’abstraction ne différe pas d’un art ornemental (fig. 2) comme celui du tapis : « On 


Fig. 2 - GRASSET Eugéne 

« Méthode de composition ornementale », Paris 1907. 
Composition d’un semis selon un réseau oblique rectangu- 
laire / Decorative composition based on a diagonal orthogonal 
grid 

planches tirées du livre de / illustration from 

Grasset Eugéne «Méthode de composition ornementale », 
Paris 1907. 


voit que la non-représentation n’est pas un nouveau moyen plastique mais au contraire un 
antique moyen, que le fait de proposer un art ornemental a la place de la peinture, ne 
porte en soi rien qui puisse faire une révolution. I] est simplement abusif de croire qu’un tel 
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art est transcendental. I] n'y a rien qui justifie l’épithéte laudative ou péjorative de ‘révolu- 
tionnaire”’.» (2). 

Face a cette condamnation de l'abstraction et de |’art non-objectif, entrainant celles de 
l‘avant-garde russe, du Stijl et du Bauhaus gui y étaient liés, Ozenfant et Jeanneret propo- 
sent une autre solution : le Purisme. Léger, Servranckx, Baumeister, le Second Futurisme et 
les Précisionnistes auront aussi les leurs, toutes s’accordent avec l'idée de Modernité. Bien 
entendu, il n‘est pas question de copier la réalité. Pour ces artistes, l‘art doit exprimer le 
monde moderne dans son rapport avec leur moi. L’artiste a pour réle d’étre un médium de 
l’existence, il révéle le monde en réalisant un objet autonome qui rend compte des facettes 
multiples du sensible. Le Purisme toutefois se sépare de la Nouvelle Objectivité allemande 
(dont Grossberg apparait comme un des rares représentants non critique), des Précisionnis- 
tes américains et de la peinture de Léger. Alors que ces derniéres tendances cherchaient a 
exprimer leurs visions du réel, le Purisme veut dévoiler par l’émotion esthétigue, les lois qui 
régissent cet univers moderne, en créant un objet plastique correspondant a ces normes. 
D’ou deux aspects de la question allant de l'iconographie moderniste au modernisme de 
conception. 


I. ICONOGRAPHIE MODERNISTE 
1. Les sources 


a) LE FUTURISME SIMULTANEITE : 

L’aspiration fébrile des futuristes italiens désireux de faire. adhérer l'Art a la Vie va les 
conduire 4 étre les premiers porte-parole de la modernité. Dés le premier manifeste paru 
dans Le Figaro du 20 février 1909. Marinetti proclame avec force et passion son attachement 
aux nouveaux thémes : vitesse, industrie et monde urbain. « Nous chanterons les grandes 
foules agitées par le travail... les gares gloutonnes avaleuses de serpents qui fument, les 
usines suspendues aux nuages... les ponts aux bonds de gymnaste... les paquebots aventu- 
reux... les locomotives au grand poitrail qui piaffent sur les rails, telles d’énormes chevaux 
d’acier bridés de longs tuyaux et le vol glissant des aéroplanes dont I‘hélice a des claque- 
ments de drapeau, et des applaudissements de foule enthousiaste. » La diffusion de ces 
idées, tant en France, en Russie, gu’en Angleterre et un peu partout dans le monde, a sans 
conteste contribué 4a |’élaboration de cette euphorie technologique des années 20. Néan- 
moins, avant la guerre, ce sont moins les thémes de la modernité que la traduction futuriste 
du mouvement et surtout celle de la simultanéité des impressions et des images qui attire 
plus particuliérement l’attention de l’avant-garde. En février 1912, Boccioni, Carra, Russolo, 
Balla et Severini (fig. 3) déclarent dans le catalogue de leur premiére exposition parisienne 
a la galerie Berheim jeune : « La simultanéité des états d’G4me dans I'ceuvre d'art : voild le 
but enivrant de notre art... 

...En peignant une personne au balcon, vue de /‘intérieur, nous ne limitons pas la scéne 
a ce que le carré de /a fenétre permet de voir, mais nous nous efforgons de donner l’ensem- 
ble de sensations visuelles qu’a éprouvées la personne au balcon : grouillement ensoleillé 
de la rue, double rangée des maisons... balcons fleuris, etc. Ce qui veut dire simultanéité 
d’ambiance et par conséquent, dislocation et démembrement des objets, éparpillement et 
fusion des détails, délivrés de la logique courante et indépendants les uns des autres. 
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Fig. 3 - SEVERINI Gino 
Train de blessés / Train with wounded soldiers 
Stedelijk Museum, Amsterdam 


Pour faire vivre le spectateur au centre du tableau, selon l’expression de notre manitfeste, 
il faut que le tableau soit la synthése de ce dont on se souvient et de ce que I’on voit... 

Chaque objet révéle par ses lignes comment i] se décomposerait en suivant les tendances 
de ses forces. 

Cette décomposition n’est pas guidée par des lois fixes, mais elle varie selon la personna- 
lité caractéristique de l'objet et l’émotion de celui qui Je regarde. 

De plus, chaque objet influence son voisin non par des réflexions de Jumiére (fondement 
du primitivisme impressionniste) mais par une réelle concurrence de lignes et de réelles 
batailles de plans, en suivant la loi d’émotion qui gouverne le tableau (fondement du primi- 
tivisme futuriste) ». 

Il faut 6évoquer non seulement les recherches conjointes de Sonia Delaunay et Blaise Cen- 
drars pour La Prose du Transsibérien, mais encore la revue Sic d’Albert Birot a laquelle 
participe Severini, les poémes d’Apollinaire, Soupault, Dermé et Cendrars, pour situer 
l‘importance de la simultanéité dans l’avant-garde artistique de cette décennie. 


b) L'‘AVIATION 

Le futurisme prit aussi une part active dans l’apologie de l’aviation tant en littérature que 
dans les arts plastiques. Cet intérét, déja suscité par la science-fiction de Jules Verne et 
Méliés, va étre constamment entretenu de 1890 4 1939 par les exploits des pilotes Santos 
Dumont, Blériot, Roland Garros, Von Richthofen, Guynemer, Lindbergh, Mermoz... et par 
les progrés techniques trés rapides de l’aviation. Dans son ouvrage Literatur und Aviatik- 
europaische Flugdichtung 1909-1927 Félix-Philipp Ingold (3) étudie trés précisément ce 
sujet, dont on ne peut ici qu’esquisser quelques aspects. Le théme de 1’Avion suscite l’intérét 
de Kafka (4) dés 1909, et il est également présent dans le Manifeste Futuriste de Marinetti 
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(1909). La traversée de Blériot fascine le peintre Delaunay (Hommage 4 Blériot) et les poétes 
du monde entier : futuristes italiens : Marinetti (5), Buzzi (6) : futuristes russes : Chlebnikov 
(7), Majakovski (8), Kamenskij (8), ou encore Rilke (9), Apollinaire (10), Cendrars (11), 
Albert Birot (12), ou Cocteau (13). Symbole de la modernité, l’aviation s’affirme aussi 
comme celui d’une nouvelle chevalerie du ciel, avide d’héroisme, d‘exploits guerriers ou 
sportifs, de respect de l’adversaire, de camaraderie, mais aussi de l'individualisme exacerbé 
comme le confirme l’expression ‘“voler de ses propres ailes”. Panache et exploits spectacu- 
laires expliquent non seulement l’engouement des futuristes mais aussi celui des foules entre- 
tenu par la presse. On voit alors se greffer, sur le théme de l’aviation, tous les phantasmes 
de Vaile, de l’envol, de l’air ou de |’éther, qui symbolisaient, plus encore gue le désir de 
l'homme d’égaler Dieu en maitrisant la pesanteur et les éléments, son aspiration profonde a 
la Pureté, a l’élévation spirituelle, 4 ]’'Absolu. Ainsi, l‘avion n’est pas seulement la machine a 
voler gui fait l‘’admiration de Le Corbusier, ni simplement “l'idole mécanique” de certains 
futuristes, i] apparait surtout comme une machine 4 susciter l/Angélisme, comme |'illustrait 
avant lui le mythe de Pégase ou d’Icare. Cet Angélisme, Apollinaire s’en fait l‘’écho dans 
Zone (1912) : 

“Et changé en oiseau ce siécle comme Jésus monte dans I’air... 

Les anges voltigent autour du joli voltigeur 

Icare Enoch Elias Apollonius de Thyane 

Flottent autour du premier aéroplane” (10) 

Par ailleurs les esthétiques non objectives les plus utopiques, prénant la politique de la 
table rase et la reconstruction du monde selon des normes idéalistes, voire métaphysiques, 
furent particuliérement enclines a ‘Y‘angélisme aérien” ainsi: les Satellite suprématistes 
(1920 et les projets architecturaux Planit de Malévitch (fig. 4) ou l'étude pour un aéroport de 
Vantongerloo (1931). C’est aussi une tendance permanente de l’esprit futuriste. En 1911, 
Paolo Buzzi publie un recueil de vers libres intitulé L’aérop/ane tandis que le musicien 
Balilla Pratella compose sa premiére ceuvre futuriste /‘Aviatore Dro. En 1920 /’Esprit Nou- 
veau publie Le manifeste de la Danse Futuriste de Marinetti : Danse de /’aviateur, Danse du 
shrapnel], Danse de la mitrailleuse et Azari, un an plus tét, proclame le manifeste du Teatro 
Aero Futurista. Aviateur passionné, Azari (p. 229 n° 4) écrit un ouvrage Carlinga armo- 
niosa, anthologie des ailes et de l’ardeur, véritable dictionnaire des exploits aériens. I] mou- 
rut en 1930 au cours d’un vol. Deux ans aprés la traversée de |’Atlantique par Lindbergh 
(1927), les futuristes : Balla, Benedetta, Depero, Dottori, Fillia, Marinetti, Prampolini, 
Somenzi et Tato, signent le manifeste de /’Aeropittura. Les tableaux, plus ou moins abstraits, 
expriment la vitesse de l’avion, ses loopings, sa montée dans les cieux, le mouvement des 
hélices, la perspective aérienne ou les vues plongeantes sur les villes. Severini définit le 
futurisme de l’année 29 comme un réalisme transcendental tandis que Prampolini (p. 232 
n° 12) dans un texte publié dans Artecrazia en juillet 32, explique qu'il voit dans |'Aeropit- 
tura : « le total dépassement des frontiéres de la réalité terrestre tandis que s’‘échappent de 
nous, pilotes, assoiffés de nouvelles réalités plastiques, le désir latent de vivre les forces 
occultes de I’Idéalisme cosmique. » (14) 

Durant la premiére guerre mondiale, l’esprit de chevalerie qui avait présidé aux premiers 
combats aériens avait du céder la place 4 l’efficacité meurtriére (combat de groupe, accrois- 
sement de la puissance de feu) pour parvenir 4 la victoire finale. Ainsi en France, comme en 
Allemagne et aux Etats-Unis, l’angélisme, lié au théme de l’aéroplane, disparait quelque peu 
au profit d’une apologie technologique. Le Corbusier s‘intéresse 4 l’avion comme exemple 
de fonctionnalité, pour des raisons identiques il vante les maisons transportables réalisées 
pendant la guerre par Voisin (15). Ainsi, Sheeler peint Yankee clipper (1939) de la méme 
maniére gue n‘importe quelle autre machine. Par contre, on peut voir dans les ceuvres de : 
Marcelle Cahn (Aviation 1930, p. 232 n° 11), Gorky (Peintures murales pour Newark Air- 
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port (1935-36), p. 232 n° 10), Aublet et Delaunay (Pavillon de l’Aéronautique de 1937), le 
souci de concilier une vision glorifiant la technologie et a travers elle une sublimation du 
monde contemporain. 


c) LA GUERRE 

Comme celui de l’aviation, le théme de la guerre faisait parti des sujets favoris des futuris- 
tes, lorsque les hostilités de 1914-1918 éclatérent, malgré les horreurs dont beaucoup d’artis- 
tes furent victimes (morts de : Peguy, Boccioni, blessures d’Apollinaire, Gleizes, Kupka, 
Blaise Cendrars perd un bras), la guerre servit de révélateur du monde moderne et entraina 
un retour au concret. Dans une lettre a son ami Cendrars, Léger écrit : « Le spectacle des 
divisions fourmillantes. Le petit soldat plein d‘initiative. Puis encore et encore de nouvelles 
armées d’ouvriers. Des montagnes de matiéres brutes, d’objets manufacturés... Des moteurs 
américains, des surins malais, de la confiture anglaise, des troupes de tout pays, des pro- 
duits chimiques allemands, le bloc de culasse d’une 75, tout porte le sceau d’une unité fan- 
tastique. » (16) 

On retrouve cet enivrement tragique du soldat face 4 une guerre moderne qui le dépasse, 
le meurtrit et le contraint 4 tuer, dans le poéme de Cendrars J‘ai tué (p. 262) (17) : « L’eau, 


Fig. 4 - MALEVITCH Kasimir 
Trapeze noir au carré rouge/Black Trapezium with red circle 
Stedelijk museum Amsterdam 
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lair, le feu, I’électricité, la radiographie, l’acoustique, la balistique, les mathématiques, la 
métallurgie, la mode, les arts, les superstitions, la lampe, les voyages, la table, la famille, 
l’histoire universelle, les océans. Les sous-marins plongent. Les trains roulent. Des files de 
camions trépident. Des usines explosent. La foule des grandes villes se rue au ciné et 
s‘arrache les journaux... 

Jai le sens de la réalité, moi poéte. Jai agi. Jai tué. Comme celui qui veut vivre ». 

Dés 1914 et surtout aprés son expérience de soldat, Léger s‘apergoit que l’expression 
purement formelle de certains Contrastes de formes (1913) présentait un danger d’appau- 
vrissement : « Une pure construction plastique en Art, écrit-il alors, faiblit devant l’ordon- 
nance de certains objets contrastés qui est plus forte, plus riche, plus émouvante » (18). 
Cette intuition, nous le verrons, lui avait été suggérée lors d'une visite au Salon de 1’Aviation 
en 1912, mais ce n’est que lors d’une seconde visite aprés guerre qu’elle se confirme. De 
méme le retour 4 la peinture figurative des peintres vorticistes anglais est aussi la consé- 
quence des années de conflagration. Employé comme de nombreux artistes-peintres au 
camouflage (19), notamment des navires anglais, Wadsworth, jusqu’alors abstrait, peint dés 
son retour 4 la vie civile Navire camouflé en cale séche a Liverpool (1919) (p. 225), qui 
illustre a la fois ses anciennes préoccupations d’abstraction linéaire, dynamique, et sa déci- 
sion de revenir au sujet. 


d) L‘AMERICANISME 

Cette prise de conscience du pouvoir technologique provoquée par la guerre va engen- 
drer partout dans le monde une vogue d’américanisme. Les soldats américains sur le sol 
européen et la diffusion des radios durant les hostilités, ont introduit en Europe la musique 
de jazz. l'U.S. Victor Company sort des disques des orchestres Dixieland et Cocteau écrit é 
Gleizes pour gu’il lui envoie de New York du « Ragtime Négre ». Le jazz enthousiasmera 
tous les artistes d’avant-garde. L’impression générale est que l’on entre dans une ére nou- 
velle, dont les Américains deviennent si ce n'est les modéles, tout du moins les pionniers et 
les chefs de file. Dans le premier numéro de Manométre (20), Malespine écrit : 

« Les industriels viennent de découvrir l‘Amérique : Business, Dollars, Trusts, Taylorisa- 
tion, Standardisation (sic), Super-production, Organisation, etc... etc... 

Les poétes viennent de découvrir l’Amérique : gratte-ciels, 5° avenue, My Darling, Chi- 
cago, New York, Los Angeles, Supertilm, chef Indien cinématographique, Browning, Auto, 
Telefone (sic), etc... etc.. Ca continue. I] y en a pour 15 ans, minimum. On va nous débiter 
en série du poéme américain. 

Les musiciens. Mais eux aussi, ont découvert l‘Amérique. Groupe des Six, Airs sud- 
américains, Bar-man, Policeman, Tango, Jazz-band, etc... etc... » 

Par contre, Malespine prétend que les artistes ont jusque-la ignoré l’Amérique. Or c’est 
faux, car les peintres francais en exil durant la premiére guerre mondiale : Duchamp, Pica- 
bia, Gleizes, ont grandement participé a l’élaboration du mythe américain. 

Des 1913 lors de sa venue a l'Armory Show, Picabia ne cache pas sa fascination pour les 
Etats-Unis ; il vante son architecture, son jazz, le rythme trépidant de vie, la vivacité des 
esprits, et déclare aux journalistes américains : « New York est la seule ville cubiste qui soit 
au monde » (21). Deux ans plus tard Gleizes est également séduit par cette métropole et ses 
tableaux Brooklyn Bridge (1915), Broadway ou Jazz sont autant d’hommages 4 l’Amérique. 
Ce n'est gu’en 1917 que l’'Américain Joseph Stella abordera les mémes sujets. Par ailleurs, 
l‘introduction du théme de la machine dans |'ceuvre de Picabia se fait aux USA, il va domi- 
ner l’essentiel de la production Dada/New York. A cet égard les critiques pensent que 
l’‘Amérigue a joué le réle d’un déclencheur, et d’un stimulateur d'images dont les themes 
avaient été déja traités par les futuristes et sur lesquels Apollinaire, Duchamp et Picabia 
avaient longuement discutés au cours de l’année précédente (1912). 
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Fig. 5 - DUCHAMP Marcel 
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Du 26 octobre au 10 novembre 1912, se tient le Salon de la Locomotion aérienne au 
Grand Palais, F. Léger, Brancusi et Marcel Duchamp s’y rendent. Devant l’un des stands, 
Marcel Duchamp s’exclame a l’intention de Brancusi : « C’est fini la peinture. Qui ferait 
mieux que cette hélice ? Dis, tu peux faire ga ? » (22). Léger ajoute que « Duchamp était 
tres attiré par ces objets précis (les hélices)... Personnellement j‘avais une préférence pour 
les moteurs, et pour les choses faites de métal, plus que pour les pales en bois... Mais je me 
souviens encore du coussinet de ces grandes hélices, Dieu, Dieu, quel miracle ! » (23). 
Enfin Léger précisera par ailleurs, qu’a cété de ce spectacle moderne les « tableaux du 
Salon d’Automne n’étaient que des surfaces mornes et grises, prétentieuses dans leur 
cadre » (24). Il faudra attendre la fin des années de guerre et surtout l’immédiat aprés- 
guerre (Hélice, 1918, p. 229 n° 5) pour que Léger réinsére le sujet. 

Des 1912, Marcel Duchamp (fig. 5) pousse dans ses derniers retranchements logiques 
l'idéologie futuriste en décidant de se servir comme expression artistique du langage méme 
des sciences et techniques : dessin de la trajectoire d’un aéroplane (1912), mouvement pho- 
tographigque pour Le nu descendant Iescalier, dessin industriel préparatoire de La mariée 
mise @ nu (1913), matériel optique des Rotoreliefs (1920), ou encore dans les Ready Made en 
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s‘appropriant comme support de l’ceuvre d'art un objet de science (les métres étalons), un 
objet courant (porte-bouteille, pelle a neige)... Cependant par une série de procédés que 
l'on pourrait appeler “l‘alchimie de I'artiste”, ce support scientifique et réaliste si solidement 
ancré dans l’univers des certitudes établies bascule dans le doute poétique, l’humour et 
l‘ambiguité. Un chassé-croisé d’interrogations et de suggestions suscité par l’ceuvre en font 
un objet de provocation, un symbole instable et insaisissable ou fusent mille solutions possi- 
bles et dont aucune n’est tout a fait satisfaisante. Bref, l/ceuvre Dada remettait en question le 
statut de l’ceuvre d’art. Ainsi, ni Duchamp, ni Picabia, (fig. 6) ne se servent de la machine 
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Fig. 6 - PICABIA Francis 
Prostitution Universelle/ Universal Prostitution, 1916 
Yale University Art Gallery (don de la Société Anonyme). 


pour faire l’apologie de la modernité et c'est pourquoi ils ne figurent pas dans cette exposi- 
tion. Agent de destruction et de dérision tout autant gue support de phantasmes, la machine 
pour Picabia devient un symbole des activités humaines, de la sexualité en particulier. 

Néanmoins, définir l’intention de l’artiste n’explique pas la compréhension de l’ceuvre par 
le grand public. Dada/New York a sans nul doute encouragé a son encontre le mythe de la 
modernité dans la peinture américaine ; méme si 4 cette époque la bombe Dada fonctionnait 
et qu'elle n’était pas encore désamorcée par la récupération culturelle. En sollicitant un 
regard autre sur le monde moderne, comme parallélement les photos de Stieglitz cher- 
chaient 4 le faire dans un esprit différent, plus positif, Dada/New York provoquait une prise 
de conscience de l'environnement moderne. Force est de constater que c’est parmi l’entou- 
rage américain de 291 et de Stieglitz, c’est-a-dire le lieu d’ancrage de Dada/New York que 
l‘on trouvera par la suite (aprés le départ de Picabia, 1917) la plupart des peintres modernis- 
tes américains : Georgia O’ Keeffe (femme de Stieglitz), Demuth, J. Stella, Sheeler. Si les 
Etats-Unis ont sans conteste servi de stimulateur aux artistes européens dans leur approche 
de la modernité, la peinture américaine en a pris acte grdce aux artistes frangais. 


2. Les thémes de l'iconographie moderniste 


a) EXPRESSION DE LA VIE 
e le rythme et la simultanéité, ex. : la ville, les éléments mécaniques - la roue. 


e les objets quotidiens. 


L’ceuvre de Duchamp mieux que toute autre posait la question fondamentale de savoir 
guelle était la fonction de l'art ? Les tentatives de réponse, conditionnées par les idéologies 
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esthétigues aussi différentes gue nombreuses dans les années 20, vont déterminer l'expres- 
sion picturale dans sa conception, sa technique et le choix de ses thémes. 

La démarche quasi permanente de Léger (si l’on excepte la période 1913-14) est détermi- 
née par l'idée d’exprimer la vie et de doter l'ceuvre d'une énergie interne, d’un dynamisme 
équivalent. En cela, il se rapproche des premiers futuristes ou encore de Kupka. Cependant 
il n'y a chez Léger aucune vision cosmigue, aucun spiritualisme qui rattacherait l’art au 
rythme de l'Univers dont il serait le reflet. Se refusant au romantisme, au mysticisme et au 
symbolisme, qui accompagnent alors l’expression futuriste, Fernand Léger dénie « les états 
d’ame » pour rappeler gu’il est « homme de terroir », du « bocage normand », affirmant par 
l4a-méme son sens des réalités, son enracinement dans le concret et le quotidien. Dans 
l‘immédiat aprés-guerre Fernand Léger privilégiera les caractéristiques de la vie moderne : 
rythme trépidant et abondance de “signaux” connotant la modernité, alors gu’aprés 1927, 
sous l'influence des surréalistes, il choisira l’aspect irrationnel et le hasard des rencontres 
inattendues. Au cours des années Trente, il cherchera a4 exprimer la vitalité de la nature (le 
monde botanique : racine, plantes) ; tandis que pendant et aprés la 2° guerre mondiale le 
theme de l'homme, de son travail et de ses loisirs, reprendra le dessus. 

Entre 1917-18 et 1923 l’expression de la vie va se traduire essentiellement par la simulta- 
néité et le rythme gui seront traités a travers les themes favoris des Disques dans la ville et 
des Eléments mécaniques. Christopher Green (25) a anlysé les nombreuses similitudes gui 
existent entre l’expression picturale de Léger traitant du théme de la ville et les poémes de 
Blaise Cendrars Profond aujourd’hui : une accumulation d'images diverses, effets rythmi- 
ques saccadés et brusques, sensations multiples et colorées, autant de procédés picturaux ou 
poétiques gui restituent l’ambiance excitante et animée des métropoles modernes. Comme 
tous les futuristes et particuliérement Depero lorsqu’il vécut 4 New York (1929-30) (p. 288 
n° 89), Léger sera toujours fasciné par la vie urbaine, il y voit un spectacle gai, contrasté et 
hétéorégne : « Le rythme est tellement dynamique que la “tranche de vie” vue de la ter- 
rasse dun café est un spectacle. Les éléments les plus divers s‘y choquent, s’y heurtent. Le 
jeu des contrastes est si violent qu’il y a toujours hypertrophie dans I’eftfet entrevu » (26). 
Les néons des music-halls et des cinémas illuminent la nuit, tandis que les affiches multicolo- 
res éclairent la grisaille des murs. Les fumées des usines ou des chemins de fer s’opposent a 
la géométrie des cheminées et des toits, la vitesse des automobiles, le mouvement des cyclis- 
tes et l‘animation des passants contrarient la rigidité des maisons et l’ordonnance sage des 
vitrines ; l‘inattendu, la surprise vous attend toujours au coin de la rue. La ville n’est pas 
simplement le tourbillon d‘impressions formelles, vives, contrastées, parfois éphéméres, c’est 
aussi et avant tout pour Léger, le lieu de rassemblement des hommes, de ce peuple si haut 
en couleurs, inventif, poétigue dans l’argot, créateur dans la danse, efficace et précis dans 
son métier d’artisan, d’ouvrier ou de voleur 4 la tire. Typographe, mécanicien, cycliste, con- 
ducteur d’autobus, barman (p. 287 n° 88), coiffeur (p. 287 n° 86), chanteur de rue (p. 293 
n° 99), forain, danseur et jazzman, ou musiciens de bal musette (p. 293 n° 98), inspireront 
le professeur et ses éléves de |’Académie Moderne. Léger leur a fait aimer cette vie pittores- 
que de Paris, les entrainant 4 la féte foraine ou trdénait la grande roue, il s’exergait au tir a la 
carabine avec ses éléves Florence Henri, Marcelle Cahn ou Francisca Clausen, par ailleurs 
se déguisant en mauvais gargon, il trainait avec Borlin, Rolf de Maré et Gischia, dans les 
bals musettes de la Convention ou de la Bastille. 

Toutefois, ce regard de Léger qui cherche 4 restituer la vie urbaine dans sa multiplicité 
avec des détails pittoresques ou surannés, comme la ferronnerie ouvragée des balcons, 
s‘accompagne aussi d’un plus ou moins grand désir d’organiser ce chaos, cette animation. 
C'est ainsi que le theme de la Ville (1918) se combine avec celui des Disques (p. 277 n° 66) 
ou des grands demi-cercles et disques monumentaux unifient la surface. Certes, le theme de 
la ville chez Léger est aussi lié a cette idée d’ordre, sous-jacente a toutes les démarches 
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artistiques de la décennie (méme chez Dada qui en prend le contre-pied), mais ce qui pré- 
domine dans sa peinture c’est la valeur “intensité-vie”. En cela l’ceuvre de Léger et celle des 
seconds futuristes different des tableaux d’O’Keeffe (p. 276 n° 64), Sheeler, Lozowick 
(p. 278 n° 69), Demuth, Grossberg ot les villes apparaissent véritablement comme des 
métropoles inhumaines par leur gigantisme et leur froideur géométrique, des cités idéales 
intemporelles, désertes, ot régnent l’ordre et la propreté la plus exemplaire. 


Fig. 7 - PALADINI Vinicio 

Le prolétaire de /a Ile internationale/The Proletarian of the Third Inter- 
national. 1922. 

Coll. particuliére. 


L’intérét de Léger pour la machine se résume en deux points : rythme et géométrie, dont 
l‘importance variera avec les années, le premier s’effagant progressivement au profit du 
second correspondant en cela a l’abandon partiel d’objectifs proches des futuristes : expri- 
mer l’énergie de la vie, en adhérant momentanément aux impératifs puristes de clarté et 
d’ordre. « Je ne me suis jamais amusé 4 copier la machine. J’‘invente des images de machi- 
nes, comme dautres font d‘imagination des paysages. L’élément mécanique n’est pas pour 
moi un parti-pris, une attitude mais un moyen pour arriver dG donner une sensation de force 
et de puissance » (27), affirmera Léger en 1923. Contrairement aux seconds futuristes ita- 
liens, mécanistes, comme: Fillia (p. 281 n° 73), Paladini (fig. 7), Prampolini ou Depero 
(fig. 8), ala différence méme d’Hellesen (p. 243 n° 31) ou plus encore des artistes modernis- 
tes américains : Murphy et les précisionnistes, on ne rencontre que rarement chez Léger un 
motif trés identifiable : engrenage, rotative, dynamo, piston, turbine ou hélice. Les E/éments 
mécaniques (1918-20) de Léger sont avant tout la mise en scéne du rythme, cadentiel ou sac- 
cadé, de sorte qu’ils sont apparus comme abstraits (voir chap. sur l’Abstraction p. 360). 

Lorsqu’en 1923-24, Léger reprendra ses anciens themes des E/éments mécaniques de 
1918-20, il les intitulera fréquemment Composition. D‘'ot la méprise d'un bon nombre d’his- 
toriens d’art qui voyaient dans Composition (1925) (fig. 9) du musée Guggenheim une 
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Fig. 8 - DEPERO Fortunato 

Cantiere sonoro (Dinamismo sotterraneo metropolitano) / 
chantier sonore (dinamisme souterrain metropolitan/Sonorous 
work yard of an underground Metropol. 1928-30 

Museo Depero, Rovereto. 


ceuvre non-objective, sans référence au monde extérieur, un exemple privilégié de 
l‘influence conjointe du Stijl hollandais et du Constructivisme russe sur l’avant-garde fran- 
caise. Ce tableau en effet s’apparente par son style 4 l’ceuvre de Lissitzky comme le remar- 
gue Christopher Greene, mais certains détails figuratifs comme les petits fils entrecroisés 
auraient dd interdire toute interprétation non-objective de cette toile et laisser supposer une 
source d’inspiration réaliste. On doit 4 Standish D. Lawder (28) d’avoir rapproché une des 
nombreuses variantes de ce tableau d’une image issue du film /‘7mhumaine de Marcel L’Her- 
bier (1923-24) (fig. 10) représente la roue d’un train avec ses bielles. Ce rapprochement 
parait d’autant plus pertinent que Léger participait a l'exécution d'un décor pour ce film et 
gue cette séquence avait été suggérée, selon certains témoignages de l’épogue, par Cen- 
drars qui assistait L'Herbier. Or, le theme de la roue est un des Leitmotiv favoris du poéte 
gui dés 1919 portraiturait son ami peintre par ces vers imagés et concis : 

Cont VOICI 

La peinture devient cette chose qui bouge. 

La roue 

La voile 

La machine 

L’a4me humaine »... (29). 

La Roue pourrait étre le symbole de cette vision moderniste commune au peintre et au 
poéte. Sa représentation préside aux images percutantes du film d’Abel Gance (fig. 11) 
dans lequel Blaise Cendrars prit une part active, il figure d’ailleurs sur les projets (Fig. 12) 
d'affiches réalisés par Léger : La Roue (p. 253 n° 51) d’Abel Gance et /‘Inhumaine (p. 253 
n° 52) de Marcel L'Herbier. De plus, les commentaires de Léger dans Comedia, 1922, a 
propos de cette ségquence du train en marche, attestent de la trés grande impression que ces 
images firent sur lui et combien elles le confirment dans son esthétique moderniste : « Vous 
verrez des images mobiles présentées comme un tableau, centre de I’écran avec un choix 
judicieux dans Il’équilibre des parties mobiles et immobiles (contrastes d’effets) ; une figure 
fixe sur une machine qui bouge, une main modulée en constraste avec un amas géométri- 
que, des disques, formes abstraites, jeux de courbes et de droites (contrastes de lignes), 
éblouissante, admirable, une géométrie mobile qui: vous étonne. 


8) 
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Séquence du film La Roue, d’Abel Gance /Sequence from the film La Roue. by Abel Gance. 1922. 


Fig. 11 
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Fig. 9 - LEGER Fernand 
Composition (Eléments mécaniques), 1925 
Solomon R. Guggenheim Museum, N.Y. 


Fig. 13 - LEGER Fernand 
Composition, 1925 
Coll. Rosenberg. 


Fig. 12 - LEGER Fernand 

Projet d’affiche pour La Roue/ Project for a 
poster for La Roue 

Musée national Fernand Léger, Biot. 


Fig. 14 - LEGER Fernand 
dessin de roue / Drawing of a wheel 


Fig. 10 
Extrait du film |’/nhumaine de Marcel |’Her- 


bier / Extract form the film I’/nhumaine by 
Marcel I’Herbier (1923-24). 


oe 


Gance va plus loin, puisque sa machine merveilleuse peut donner le fragment de 
objet... Vous les verrez tous ces fragments grandis cent fois, constituant un tout absolu, 
dramatique, comique, plastique, plus émouvant, plus captivant, que le personnage du 
thédtre d’a cété... Un écrou tordu a cété d'une rose vous évoguera tout le drame de “La 
Roue” (contrastes) » (30). 

De son cété, Germaine Dulac, comme Adolf Loos, Léon Moussinac, et la plupart des criti- 
gues d’avant-garde, salueront cette séqguence comme un chef-d’ceuvre du cinéma moderne 
tout en critiquant l’aspect mélodramatique du scénario. « On peut émouvoir sans person- 
nage, donc sans moyen de thédtre. Voyez la chanson du rail et des roues. Un théme mais 
non un drame... 

Le rail, une route d’acier rigide, enchevétrée, le rail tout le long de la vie, un poéme 
dont les rimes sont des lignes mouvantes, simples, puis multipliées. Jeux de lumiére, jeux 
de forme, jeux de perspectives. Une émotion intense due 4 une simple vision d’une chose 
ressentie. Puis les roues, un rythme, une vitesse... Une bielle dont le mouvement mécani- 
que suit le rythme d'un cceur... Souvenez-vous... Abel Gance est avant tout un poéte. I] ne 
chante pas avec des mots, mais avec des images... » (31). 

‘De 1925 4 1926, au moment ot le cinéma fait de la Roue l’allégorie du mouvement méca- 
nigue, gui devient un symbole du rythme de la vie moderne, voire parfois du monde futur 
(Metropolis), Léger donnera, en peinture, une image statique de l’élément mécanique, alors 
gqu’auparavant (1918-20) ce dernier avait été lié 4 une expression rythmigue et simultanée. 
La représentation de la Roue, tant sur l’affiche du film d’Abel Gance que dans les Composi- 
tions (1925) d‘une collection privée (p. 252 n° 49) et (fig. 9) du musée Guggenheim, ou de 
la collection Rosenberg (fig. 13), apparait comme fixée, arrétée a divers moments de la rota- 
tion. Ainsi, est-il paradoxal de voir l’artiste abandonner en peinture cette vision trépidante 
du monde, gu’il avait lui-méme exaltée au moyen des éléments mécaniques, alors que le 
cinéma la consacre. En réalité, ce désintérét ne fut gu’apparent, il s’explique méme par 
l’attrait que le cinéma exerga sur Léger. Avec La Roue, Léger prend conscience des possibi- 
lités techniques offertes par le cinéma pour traduire le rythme. Plus adapté que la peinture 4 
cette fin, le cinéma, avec la réalisation des Ballets mécaniques, va servir d’exutoire a cette 
expression. Par contre, le théme de la roue et des mouvements de bielle reste lié chez Kupka 
a la traduction du rythme en peinture (L’Acier travaille, l’Acier boit (p. 256 n° 55), 
Machine comique, 1927-1928). Certains titres : Jazz-Hot (1935), Musique (1936) faisant allu- 
sion aux mouvements musicaux renforcent encore le propos. Ailleurs, les themes du train, 
de l’‘automobile ou de la moto, sont choisis pour exprimer la vitesse. Citons : Pannaggi (Le 
Train, 1923), Depero (Motociclista, 1926), Valensi (Expression de la locomotive) (fig. 15) ou 
encore l’ceuvre d’Erika Klien (fig. 16). 


Fig. 15 - VALENS! Henri 
Expression de la locomotive / Expression of the Locomotive 
Coll. particuliére. 


_— 
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Fig. 16 - Le Cinétisme viennois. 

Aspects des travaux des éléves de Cizek, réalisés entre 1921 
et 1926. En bas & gauche la locomotive d’Erika KLIEN/ 
Viennese Cinetims. Aspects of activities between 1921 and 
1926, Cizek’s pupils. Lower left-hand corner, Erika KLIEN’S 
Locomotive. 


Les ballets mécaniques apparaissent comme une ceuvre de transition décisive puisque 
dans ce film Léger assouvissait son besoin d’exprimer le rythme, la simultanéité, les contras- 


Fig. 17 - LEGER Fernand 
Siphon, 1924 
Albright Knox Art Gallery 
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tes de formes, sources de son abstraction (voir chapitre sur l’Abstraction p. 362), et que par 
ailleurs c’était l’affirmation de l'objet. Bouteille, chapeau de paille, bobine de film, moule a 
gateau, batterie de cuisine, pince a clou, machine 4 écrire, roue de loterie, auto tampon- 
neuse, moteur en mouvement, fouet a ceuf, harnachement de cheval et poignée de porte, 
pendule, illustrent son iconographie personnelle, profondément liée a la vie quotidienne, 
aux {étes populaires et a l'homme du peuple. Il n'y a pas chez Léger d’apologie de la grande 
industrie comme chez Grossberg, ni des paquebots comme chez Murphy, Demuth, Sheeler 
et Depero, il est significatif que son choix se porte sur un remorqueur. La encore, on peut y 
voir sa volonté d’exprimer la vie dans son modernisme standardisé et usuel, et non grace aux 
réalisations les plus spectaculaires : pont, gratte-ciel, usine, silo, automobile, paquebot, 
avion et machine, qui subjuguérent les futuristes comme les précisionnistes américains. 

A partir de 1924, les objets surgirent dans l’ceuvre de Léger : bock de biére, marmite, 
siphon (1925) (fig. 17), compas, balustre, pipe, chapeau melon et parapluie (1925), roule- 
ment a billes (fig. 52), instruments de musique (1926) et machine a écrire, chapeau de 
paille, cuillére, petits pains (1927). Leur sélection s’accorde avec les articles d’Ozenfant et y 


Le Corbusier : Formation de l’optique moderne (E.N. n° 21, 1924), L’Art décoratif °° 

d’aujourad’hui (E.N. n° 24, 1924), qui parurent de nouveau 4a l'occasion de /’Exposition inter- Ke 
nationale des Arts décoratifs (1925) dans deux ouvrages intitulés L’Art décoratif 

d’aujourd‘hui et La peinture moderne. 

b) EXPRESSION DE LA RATIONALITE ET DE L‘ORDRE MORAL : m 

4 

e silos - paquebots - architecture - objets fonctionnels - machines R 

e le sport . 

Qu’est-ce donc gue cette optique moderne ? 

é 


Ozenfant et Jeanneret, comme pour tous les artistes encore attachés a4 la relation 
Art/Nature, congoivent, nous l’avons dit, leur fonction dans la société comme un réle de 
médium, qui, aidé d’une certaine connaissance scientifique du monde, leur permet de révé- 
ler les aspects essentiels de l’époque, inapergus du grand public. Pour Le Corbusier, 


OQu’est-ce donc gue cet esprit nouveau ? é 


comme pour Léger, « L’Art est partout dans la rue qui est le musée du temps présent et du - 
passé ». Dans le premier numéro de L’‘Esprit Nouveau (octobre 1920), il exhorte les architec- 
tes européens 4 renouer avec la tradition architecturale égyptienne, assyrienne et grecque, 


en s'inspirant du sens des volumes mis en évidence par l’architecture industrielle des Etats- 
Unis (fig. 18) : « Voici des silos et des usines américaines, magnifiques PREMICES du nou- 
veau temps, les INGENIEURS AMERICAINS ECRASENT DE LEURS CALCULS L’ARCHI- 
TECTURE AGONISANTE ». Ces images rapportées par Henri-Pierre Roché des USA eurent ¢ 


Fig. 18 - 
Silos reproduits dans la revue L ‘Esprit Nouveau N° 1/ Silos reproduced 
in L’Esprit Nouveau, N° 1. 


un impact trés grand parmi le monde artistique international et l‘on se disputa méme |’anté- 
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Fig. 19 - LOZOWICK Louis 

Tanks N° 2/ Réservoirs N° 2, 1929. 

Lithographie / lithograph. Whitney Museum of American Art-New York. 
Gilf of gertrude Vanderbilt-Whitney 31-946. 


riorité de les avoir publiées car elles furent reprises dans de nombreuses revues. Le 9 aott 
1921, Le Corbusier et Ozenfant écrivent 4 Van Doesburg : «... Nous regrettons que ‘Y’Esprit 
Nouveau” soit si peu pris en considération dans de “Stijl”. D’autre part, nous constatons que 
dans votre dernier numéro vous avez reproduit un des silos américains de notre n° 1 et que 
vous ne signalez pas l’origine de votre reproduction. I] y a ld une petite incorrection que: 
nous vous serions obligés de bien vouloir rectifier » (32). 

Il est également amusant de constater que Van Doesburg s’était abonné a la revue sous 
son pseudonyme de ‘Bonset” (32). Les mémes photos des silos illustrent en effet le Sti] (n° 4 
et n° 6 de 1921 et n° 2 de 1923) ; elles seront reprises par Kassak et Moholy-Nagy dans Uj 
Mtiveszek Koényve publié a4 Vienne (et le méme ouvrage en allemand Buch Neuer Kunstler a 
Berlin, 1922), puis dans Ma (n° 3-6 de 1923). Ce sujet séduira également les peintres améri- 
cains Sheeler (Classical Landscape, 1931), Lozowick (fig. 19) et Demuth (My Egypt, 1927) 
(fig. 20). Il est & noter que le rapprochement ironique établi dans le titre de la toile de 
Demuth, entre le silo a grain et l’Egypte avait été déja fait avec le plus grand sérieux par 
Le Corbusier et Ozenfant en raison méme de la monumentalité des volumes. 

Au cours des mois de mai - juin - juillet 1921, Le Corbusier et Ozenfant publient une série 
d’articles intitulés Des yeux qui ne voient pas : I. Les Paquebots (n° 8) (fig. 21) ; I. Les 
Avions (n° 9); Il. L’Automobile (n° 10) (p. 209), ot ils font l’apologie des “ouvrages qui 
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Fig. 20 - DEMUTH Charles 
My Egypt, 1927/Mon Egypte 
Museum of American Art, N.Y. 


sortent de I’atelier ou de /’usine” et exortent leurs contemporains a prendre conscience de 
leur beauté. Chaque article débute par le programme de /‘Esprit Nouveau (n° 1, octobre 
1920, cité au début de ce texte). 

Ces articles eurent-ils l’'initiative du genre ou tombaient-ils simplement a point ? En tout 
cas peu aprés leurs parutions, la peintre d’avant-garde s’empare avec délectation de ces 
sujets. Est-ce un hasard si quelques mois plus tard la section des Arts décoratifs au Salon 
d’Automne (1931) présente la maguette de la décoration intérieure (moins heureuse selon 
Ozenfant (33)), du paquebot Paris. Au méme moment, le peintre américain Demuth, qui 
vient de passer trois mois a Paris, effectue sa traversée de retour sur ce méme bateau et réa- 
lise ensuite une splendide toile Paquebot-Paris (fig. 22). Murphy qui s‘installe en France a 
cette époque peint Boatdeck (fig. 23), un gigantesque tableau qu'il exposera aux Indépen- 
dants de 1923. I] déclare l’avoir peint d’aprés une centaine de photos qu'il a prises au cours 
de son voyage en mer. En 1927, Sheeler, 4 son tour, s‘intéressa au sujet en réalisant Upper 
Deck (fig. 24). Tout au long des années Vingt, les paquebots, comme le train, l’automobile, 
ont fasciné les photographes. 


Fig. 21 

Mocs tiré de l’ouvrage/ The Wonder World of Ship, 
Londres, repris par le n° 8 de L Esprit Nouveau, 1921. 
Document from the book The Wonder World of Ships, 
London. 

Reproduced in L ‘Esprit Nouveau n° 8, 1921. 
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Fig. 22 - DEMUTH Charles 
Paquebot-Paris 1921 

The Colombus Museum of Fine Arts. The 
Ferdinand Howald Collection. 


Fig. 23 - MURPHY Gérald 
Boatdeck / Pont de bateau 1923 
Tableau perdu Lost 


Fig. 25 - DEPERO Fortunato 

Sotto Gli Arcobaleni Atlantici/ Sous les arc 
en ciel atlantiques/ Under the Atlantic 
Rainbows 1929-30 

Galleria Museo Depero, Rovereto. 


Lua 


Fig. 24 - SHEELER Charles 

Upper Deck / Pont supérieur 1929 

Fogg Art Museum, Harvard University 
Cambridge, Mass., Purchasse 

Louise E. Bettens Fund 
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Dans les trois tableaux de Demuth, Murphy et Sheeler, mais aussi dans Sotto gli arcoba- 
leni atlantici (1929-1930) de Depero (Fig. 25), comme dans la plupart des photos artistiques 
de l’époque ainsi que dans les illustrations de L’Esprit Nouveau, on constate que ce sont les 
cheminées et les bouches d’aération des paquebots qui attireront en priorité les artistes. La 
encore, le regard puriste d’Ozenfant et de Le Corbusier a contribué a la sélection de ces 
images. Monumentalisme, plénitude des volumes ronds et tubulaires, géométrie et clarté des 
formes, ordre dans l’agencement, lumiére et pureté éclatante des peintures laguées et du 
métal, telles sont les qualités esthétiques prédominantes du sujet (gue l’on retrouve exacer- 
bées un demi-siécle plus tard, dans l’architecture du Centre Pompidou). Si l’affirmation du 
plan définit le Stijl, le Constructivisme russe et, dans une certaine mesure, le Bauhaus, 
l’expression du volume n’est pas totalement niée chez les peintres de la figuration moder- 
niste. Les formes tubulaires caractérisent trés souvent l’ceuvre de Léger, Servranckx (p. 459 
n° 202) ou Buchet (p. 459 n° 201). Quant aux tableaux de Le Corbusier et parfois ceux 
d’Ozenfant, ils transcrivent le volume d’une bouteille ou d’un bock en verre taillé, par le 
cercle de son goulot ou le périmétre étoilé du verre a facettes représenté en coupe. En 
architecture, l’ceuvre de Le Corbusier associe les formes puissantes et massives aux simples 
parois en jouant avec les arrondis d’angles et les pans de murs courbes. Son ceuvre, qui a, 
jusqu'ici, passé pour un modéle de fonctionnalisme, n’est toutefois pas dépourvue d’huma- 
nisme intuitif et d’un purisme sculptural. En cela, elle différe des réalisations plus rigoureu- 
ses du Bauhaus et du Stijl. 

Si l’on peut parler d’une influence des paquebots dans l’approche stylistique du volume 
par les artistes, tant en peinture qu’en architecture, force est de constater que chez Léger ou 
Le Corbusier, c’est ce gout du volume gui les a conduit a admirer la culasse d’un canon de 
75 ou la cheminée d’un paquebot. Cependant, il est important de noter que dans les articles 
Des yeux qui ne voient pas, Le Corbusier et Ozenfant parlent trés peu des paquebots- 
avions-automobiles. Ils les citent uniquement en tant gue modeéles de réalisation logique que 
l‘architecture devrait prendre en exemple, en concevant de “belles machines a habiter” 
comme les ingénieurs construisent des machines 4 entreproser le grain, a yoyager sur l'eau, 
a voler, a rouler. Ainsi ‘Ya legon de I’avion (E.N. n° 9) n’est pas tant dans les formes 
créées... que dans la logique de sa réalisation ». La encore, intention et réception du mes- 
sage accusent un décalage. Les articles de L’Esprit Nouveau ont ouvert les yeux des contem- 
porains parfois davantage sur le produit que sur la méthode de création. Ozenfant et 
Le Corbusier ont donc encouragé 4 leur corps défendant, la formation d’une iconographie 
moderniste. Dans le n° 17 (juin 1922) de L’Esprit Nouveau, ces auteurs le constatent : 
« Beaucoup de revues suscitées a I’étranger, par les articles de L'Esprit Nouveau sur Jes 
produits de sélection du machinisme, aiment les monstres de la machine, nous ne les 
approuvons pas ». 

Dés 1922, en effet, la modernité va étre connotée dans les Arts plastiques par une série 
d’‘éléments pittoresques empruntés au paquebot, a l’aviation, 4 la machine ou 4a l’automobile. 
L’Architecture de Mallet-Stevens apparait comme l’exemple le plus talentueux de cette ten- 
dance. Si le recueil de Mallet-Stevens, Une cité moderne (1922), attestait encore de 
l'‘influence viennoise et de Josef Hoffmann, en automne de la méme année cet architecte pré- 
sente un projet trés moderniste pour un Pavillon d’Aéro-Club (fig. 26). La destination de ce 
batiment sollicitaient l'‘imagination de l’artiste et l’encourageait aux innovations les plus har- 
dies. La Villa de Noailles a Hyéres (1923), le Pavillon du Tourisme (p. 242 n° 29) et celui 
des Ambassades a /’Exposition internationale des Arts décoratifs (1925), le garage Alfa 
Romeo (1925), la rue Mallet-Stevens a Paris (fig. 27)(1927), le Casino de Saint-Jean-de-Luz 
(1928) et /‘immeuble parisien de la rue Méchain (1929) illustrent cette recherche de moder- 
nité. La superposition des plans horizontaux tant en architecture que dans les luminaires 
rappelle les ailes des avions multiplans, tandis que le gigantisme des volumes, les fenétres- 
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hublots, les tourelles, les terrasses superposées et mats évoquent les paquebots. Enfin, 
l'escalier en vis redevient une piéce maitresse de virtuosité architecturale comme il l’était 4 
la Renaissance. Cette architecture, qui affiche un modernisme ostentatoire sans se départir 
d’une certaine élégance et d’un réel sens de l'espace, va séduire les cinéastes. L’expérience 
scénographique de Mallet-Stevens en créant de nombreux décors pour les films de Marcel 
L’Herbier, L’Inhumaine (1923-24) et Vertige (1925) a probablement renforcé ce gotit du pit- 
toresque. L’‘Inhumaine est né a partir d'une suggestion donnée par Georgette Leblanc, selon 
laquelle les Américains, avant que n’ait lieu /‘Exposition des Arts décoratifs (1925), auraient 
pu s‘intéresser a un film gui témoignerait des tendances artistiques modernes en France. 


Fig. 26 - MALLET-STEVENS Robert 
Projet pour un Pavillon d’Aéro-Club / Project for an Air Club Pavilion 1922. 


C’est ainsi que nait le film de L’Herbier, “véritable carnaval du Futurisme”, comme le souli- 
gne Michel Louis. Pierre Mac Orlan écrit le scénario, Mallet-Stevens est chargé de l’archi- 
tecture extérieure des bdatiments, Alberto Calvalcanti réalise les intérieurs a l'exception du 
laboratoire construit par F. Léger et du jardin d’hiver exécuté par Claude Autant-Lara, Lali- 
gue, Puiforcat et Jean Luce dessinent les objets, Paul Poiret les robes, Raymond Templier les 
bijoux. Darius Milhaud — membre du Club des Amis du Septiéme Art — compose son pre- 
mier accompagnement musical pour l’écran (34). La sortie du film fut un événement. I] sera 
présenté en Italie sous le titre Futurismo - Un dramma pasionnale nell’anno 1950 et aux 
Etats-Unis comme The New Enchantment ! Pour Mallet-Stevens, le cinéma  « apporte 
jusqu’au fond des campagnes aux pays les plus lointains, ces formes nouvelles, la technique 
nouvelle, l’art d’aujourd‘hui » (35). C’est un parfait agent de propagande en faveur de la 
modernité. : 

Au cours des années 30, en France comme aux USA, on verra naitre en architecture un 
style Paquebot qu’illustrent le musée maritime de San Francisco, l’usine Coca-Cola (fig. 28) 
et l’auditorium Pan-Pacific de Los Angeles (fig. 29), les immeubles de Patout, boulevard 
Victor, 4 Paris. Dans les stations balnéaires surgissent, un peu partout, des hétels, cinémas, 
théatres et casinos ou |’étalement horizontal la forme oblongue arrondie aux angles et la 
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Fig. 27 - MALLET-STEVENS 
Rue Mallet-Stevens, 1927. 


structure des étages rappellent celles des passerelles de commandement. Les terrasses avec 
leur balcon évoquant les différents ponts avec leur accotement. Mats, tourelles et fenétres en 
hublot font fureur. Au début des années 30, d’une part en raison des incendies gui deman- 
dent que l'on renonce au bois en faveur de l’acier, et d’autre part pour des raisons autant 
fonctionnelles qu’esthétiques, l'aménagement intérieur des bateaux sera modifié. Les projets 


Fig. 28 - DERRAH R. 
Usine Coca-Cola a Los Angeles, 1936-37 
Coca-cola plant 


de René Hebst (fig. 30), Mallet-Stevens (fig. 31), Pierre Chareau, Pierre Barbe, Gascoin et 
Prouvé, témoignent de ce nouveau style paquebot qui désignera souvent 4 l'époque, hélas, 
pas par admiration mais par dérision, la production de l'Union des Artistes Modernes 
(1‘U.A.M.) (36). Au Salon d’Automne de 1934 ot étaient présentées les cabines commandées 
par l'Office Technique pour I’Utilisation de l’Acier (OTUA) (fig. 32) dont la revue Acier était 
l‘organe de diffusion, Mallet-Stevens proclame : « Le véritable style paquebot est G créer... 
le paquebot devrait étre décoré, installé, emmenagé en paquebot, dés les premiers tours 
d‘hélice. Voici donc ce que /’U.A.M. propose : un minimum d’encombrement, le matériau 
peint mais non dissimulé, des surfaces aisément lavables, les canalisations électriques dans 
des tubes apparents sans aucun encastrement, des éclairages doux mais puissants, une ven- 
tilation (conditionnement de I’air) fortement aftirmée, des miroirs permettant de se voir 
(méme en classes inférieures) et agrandissant pour I’ceil des espaces fatalement restreints, 
des appareils sanitaires pratiques et simples, des teintes franches... » (37). Déja en 1924, 
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Fig. 29 - WUDERMAN et BECKET 
Auditorium Pan-Pacific 4 Los Angeles / Pan-Pacific Auditorium 
1935 


L’‘Esprit Nouveau avait exhibé “un bidet” (fig. 33) comme en-téte du chapitre Autres icones 
les musées. Ainsi il avait fallu presque 10 ans, pour gue les architectes décorateurs frangais 
ouvrent les yeux, et plus longtemps encore pour que des commanditaires regardent a leur 
tour, afin que la décoration intérieure d’un bateau corresponde 4 l'image de sa coque, c’est- 
a-dire gu’elle soit en accord avec sa modernité technologique. 

Ozenfant reproduit la roue de sa Bugatti (voir couverture de ce catalogue) dans son livre 
Art de 1928. En novembre 1921, le numéro 13 de L’Esprit Nouveau se termine par la photo 
d'un ventilateur 4 basse pression de la société Rateau. Les archives de Le Corbusier renfer- 
ment plusieurs photos de produits industriels de cette société ou de la maison suisse Brown 
Boveri (fig. 34 et 35), pompe centrifuge a axe vertical, turbine, moteur pour laminoir, inter- 
rupteur a huile, turbo-compresseur, turbo-générateur, régulateur de tension, transformateur 
triphasé, etc. Plusieurs de ces photos furent employées dans la revue ou dans les ouvrages 
d’Ozenfant et Le Corbusier. Encore une fois le choix est souvent dicté par la monumentalité 
des formes et des volumes que par le caractére pittoresque des engrenages, des compteurs. 
et des volants gui fascineront les dadaistes et les constructivistes. Des objets d’usage courant, 
apparaissent dans le n° 24 (juin 1924) consacré a L’Art décoratif d’aujourd‘hui et sont repris 
en 1925 sous forme d’un livre, ayant le méme titre. En fait la plupart des objets montrés, mis 
a part les chaussures, la pipe et le chapeau de paille, proviennent de quelques firmes dont 
la publicité soutenait la revue : Omega, Innovation, Peugeot, Hermés, Voisin, car Ozenfant 
et Jeanneret eurent recours a cette solution pour subvenir aux besoins de la publication. La 
plupart des publicités sont sur le plan graphique d'une parfaite banalité, voire “‘vieillottes’’ si 
on les compare a4 ce qu'il se faisait dans les revues, futuristes, constructivistes ou du Stijl. Les 
placards publicitaires réalisés par Le Corbusier pour J/nnovation, Or’mo ou Ronéo, ont 
l‘aspect d’une simple fiche technique lisible et efficace, mais peu séduisante. L’effet graphi- 
gue : typographie courante, détourage de l'objet, adjonction d’un encadrement ou d’un 
fond de couleur, est réduit au minimum bien que la publicité soit en pleine page sur un 
papier glacé. Il répond aux impératifs de clarté, de sobriété, de fonctionnalité du Purisme. 
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Fig. 30 - HERBST René 
Cabine Jer class/First Class Cabins 1934. 


Fig. 32 - CARLU Jean 
Affiche pour |'OTUA / OTUA Poster, 1934 


Fig. 31 - MALLET-STEVENS Robert 
Cabine 3° classe / Third Class Cabins 1934. 
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Fig. 33 
L’Esprit Nouveau n° 20, 1924. 


1925 


EXPO. 
ARTS. DECO. 


AUTRES ICONES 
LES MUSEFS 
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L'importance des publicités pour les valises et malles Innovation (a partir du n° 18-1922), 
celles des classeurs Ronéo (fig. 36) et des meubles de bureaux Or’mo (fig. 37), réside dans 
le fait qu’elles scandent au fil des numéros de L’Esprit Nouveau, |'idée de rangement et de 
classement. Aprés 1925, cette obsession de l’ordre s‘imposera aux architectes-décorateurs’ 
d’avant-garde (futurs membres de 1'U.A.M.). L’armoire-penderie (fig. 38) et la malle Inno- 
vation (fig. 39) 4 tiroirs multiples apparaissent comme la premiére source d’inspiration des 
divers ‘‘containers” et meubles 4 tiroirs pivotants, d’Eileen Gray (fig. 40 et p. 354 n° 184) de 
Chareau (fig. 44 et p.352 n° 181) qui se présentent fermés comme un pur rectangle et 
ouverts avec des nombreux tiroirs de formats variés. De méme, les sacs de voyage, les porte- 
monnaie, les étuis a cigarettes Hermés reproduits dans L’Esprit Nouveau sont tous des arti- 
cles de rangement mettant en lumiére un systéme ingénieux. 

Bachelard remarque gue la métaphore du tiroir avait été fréquemment utilisée par Berg- 
son notamment dans La pensée et Je mouvement (1922) pour dénoncer l'insuffisance d’une 
philosophie du concept a4 laquelle semble bien adhérer Ozenfant et Le Corbusier : « Les 
concepts sont des tiroirs qui servent a classer les connaissances, les concepts sont des 
habits de confection qui désindividualisent les connaissances vécues » (38). De plus, la 
métaphore du tiroir va étre encore simplifiée dans l’enseignement du bergsonisme et servir a 
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Fig. 34-35 
Matériel Brown Boverie / Brown Boverie Engines 
Archives Fondation Le Corbusier, Paris. 


dénoncer les idées stéréotypées. Ainsi l’armoire et la valise Innovation, les classeurs Ronéo 
sont de parfaites métaphores des opinions développées inlassablement par L’Esprit Nouveau. 
Elles correspondent 4 un réel gotit des rédacteurs pour la simplification typologique. Pour 
Bachelard la métaphore du tiroir « est un instrument polémique rudimentaire qui a méca- 
nisé la polémique des bergsoniens contre les philosophes de la connaissance, en particulier 
contre ce que Bergson appelait, avec une épithéte qui juge vite, “Je rationalisme sec” » é 


(39). On ne peut résister 4 la tentation de citer la suite du texte de Bachelard tant il pourrait 
servir a une critique humoristigue du fonctionnalisme. « Un grand romancier a rencontré la 
métaphore bergsonienne » écrit-il « mais elle lui a servi a4 caractériser, non pas la psycholo- 
gie d'un rationaliste Kantien, mais la psychologie d’un maitre sot... » Dans Monsieur Carré- 
Benoit 4 la campagne, Henri Bosco renverse d’ailleurs la métaphore du philosophe. « Ce ; 
n’est pas ici l‘intelligence qui est un meuble a tiroirs. C’est le meuble a tiroirs qui est une 
intelligence. De tous les meubles de Carré-Benoit, un seul l’attendrissait, c’était 1a son clas- 
seur de chéne... La, du moins, tout restait solide, fidéle. On voyait ce que l’on voyait, on 
touchait ce que Il’on touchait. La largeur n’entrait pas dans la hauteur, ni dans le plein, le 
vide. Rien qui ne fut prévu, calculé, pour I’utile, d’un esprit méticuleux. Et quel merveil- 
leux instrument ! I] tenait lieu de tout : c’était une mémoire et une intelligence. Pas ca de y 
flou ni de fuyant dans ce cube si bien charpenté. Ce qu’on y mettait une fois, cent fois, dix 
mille fois, on pouvait I’y retrouver en en clin d’ceil, si jose dire. Quarante-huit tiroirs ! De 
quoi contenir tout un monde bien classé de connaissances positives. M. Carré-Benoit atta- 
chait aux tiroirs une sorte de puissance magique. “Le tiroir, disait-i] parfois, est le tonde- 
ment de I’esprit humain”. ...A peine le héros d’Henri Bosco a-t-il dit son aphorisme, qu’en 
tirant les tiroirs “du meuble auguste” i] découvre que la bonne y a rangé la moutarde et le 
sel, le riz, le café, les pois et les lentilles. Le meuble qui pense était devenu un garde- 


manger » (40). 
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Fig. 38 
Page publicitaire de Le 
Corbusier pour les armoi- 
res penderie Innovation, 
reproduit dans |’E.N. N° 17 
Advertisement designed by 
MEAL ¢ Le Corbusier for the Inno- 
vation Wardrobe, repro- 
duced in L’Esprit Nouveau 
INQGZ. 
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Fig. 37 

Meubles de bureaux OR’MO 

Or’mo Office Furniture 

reproduit dans |’E.N. N° 23/reproduced in 
L’Esprit Nouveau N° 23 


Fig. 40 - GRAY Eileen 

Mobilier en sycomore crée pour Henri Pacon 
vers 1926. Furniture in sycomore designed 
for Henri Pacon ca 1926. 


Fig. 39 
Malle Innovation reproduit dans |’E.NV. N° 24 
Innovation Suitcase reproduced in L’Esprit 
Nouveau N° 24 


Fig. 36 

Classeur Ronéo / Ronéo File 

reproduit dans |’E.N. (N° 27) reproduced in 
L’Esprit Nouveau N° 27 


Fig. 41 - CHAREAU Pierre 
Mobilier créé vers 1927. Furniture designed 
ca. 1927. 
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Dans leurs peintures, Le Corbusier et Ozenfant se bornent 4 une sélection des objets 
“types” les plus simples possibles : violon, guitare, pipe, siphon, livres, pile d’assiettes, ver- 
res, carafes et bouteilles. Ces derniers n’ont pas pour fonction de connoter la modernité a 
travers des espaces spectaculaires mais plutdt l'objet de série qui correspond aux besoins les 
plus primaires de l'homme. II] faut done chercher ailleurs cette apologie de l'objet industriel 
suscitée par les rédacteurs de L’Esprit Nouveau mais finalement pas développée dans leur 
art. 

L'idée que la beauté se trouvait dans l’objet fonctionnel sans ornement, avait été défendue 
en Allemagne par le Werkbund. Gropius affirma d’ailleurs avoir reproduit des silos dés 1913 
et les réalisations pour 1'A.£.G. (fig. 53 - 54), Allgemein-Elektricitaets-Gesselschaft) de 
Peter Behrens furent encore considérées comme des exemples, durant les années Vingt (41). 
Mais L’Esprit Nouveau innovait en se plagant sur un plan international et non plus simple- 
ment comme l’expression d'une école d’art. De plus, les nombreuses reproductions photo- 
graphiques donnaient plus de poids au propos et contribuaient a former cette vision 
moderne chez les artistes qui entendaient ne pas s’encombrer de théories. Selon le bilan fait 
par la rédaction aprés un an d’existence (donc octobre 1921), L’Esprit Nouveau avait 600 
abonnés un peu partout dans le monde. Ils avaient été recrutés par relation mais surtout 
parmi les lecteurs du Mercure de France en détachant un feuillet de l’annonce publicitaire 
lancée par |'E'N (Esprit Nouveau) et par lequel on obtenait l’envoi gratuit d’un specimen de 
la revue. 

e le numéro | (les silos) avait été tiré a 2 500 ex. en octobre 21, il en restait 45 ; 

ele n° 8, Des Yeux gui ne voient pas, (I. Paquebot) 4 3 500 ex., il en restait 748 ; 

ele n° 9, Des Yeux gui ne voient pas, (IJ. Avion) a 2 500 ex., il en restait 577 ; 

ele n° 10, Des Yeux gui ne voient pas (p. 209) (III. Automobile) a 2 500 ex., il en restait 
Ose: 

C’est au cours de cette année 1921, que l’EN prit contact avec les autres revues d’avant- 
gardes afin d’échanger leurs annonces publicitaires et leurs publications. Sé/ection, La 
Revue de Genéve, Der Ararat, Der Cicerone, Deutsche Kunst und Dekoration, Das Kunst- 
blatt, Cosmopolis, Volné Smery, Rassegna darte, furent des premiéres (n° 10, juillet 
1921), puis suivirent De Stijl, Der Sturm, Valori plastici, Zdroj, Broom, et en 1922, la plupart 
des autres revues importantes. Déja, en 1921, Ozenfant et Jeanneret cherchérent a réaliser 
une édition américaine. Walter Pach personnage central de l’avant-garde aux Etats-Unis 
leur conseille de s’adresser au Dial mais aprés plusieurs tractations le projet sera définitive- 
ment abandonneé. 

Force est de constater gu’avant 1921 a part /’Esprit Nouveau aucune revue d'art d’avant- 
garde ne reproduit des photos faisant.l’'apologie de la modernité. En 1921, De Stij] a |'étran- 
ger reproduit les silos puis une voiture (n° 10) qui parait donc 3 mois aprés le n° 10 de l'‘EN 
sur les automobiles. Kassak utilise un cliché des silos de cette publication et celui d'une 
machine reproduite dans la revue Mecano (début 1922), dans les numéros de Ma (mai et 
septembre), puis dans les éditions Uj Mtiveszek Konyve Vienne (“Buch Neuer Kiinstler” 
Berlin), parues en septembre. A cela Kassak ajoute des illustrations de : hauts-fourneaux, 
hélices de bateau en cale séeche, dynamo A.E.G., gratte-ciel de New York, appareil de pro- 
jection et pylone électrique. Au sein de Zivot (La Vie (fig. 42) paru en 1922 a Prague, ed. 
Devetstil) les articles d’Ozenfant et Jeanneret, ceux des collaborateurs de l’EN tels : Ivan 
Goll, Jean Epstein, Delluc, trouvent une trés large place. Kn 1921, Teige, ses amis de la 
revue Tchéque Devetsti/, puis au cours du dernier trimestre, Krejcar, sont informés des 
idées de L’Esprit Nouveau par l'intermédiaire de Sima, qui s‘installe a4 Paris en septembre. 
La peinture puriste d’O. Mrkvicka (1927) (fig. 43) s’expligque par le fort impact des idées de 
L’Esprit Nouveau en Tchécoslovaquie grace aux publications Devetstil, Stabva, Volné Smery 
et Zivot. 
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Fig. 42 


Couverture de Zivot. (Revue Tchéque) / Zivot cover (Czechoslovakian 


Review) 


we 


SBORNIK VOVE KRASD 


Parmi les revues d’avant-garde Zivot est certainement la plus proche de |’'Esprit Nouveau. 
Sa disposition graphique est toutefois plus moderne et moins conformiste, elle atteste d’une 
recherche typographique dont Ozenfant et Le Corbusier rejetaient la nécessité. Le Corbu- 
sier refuse le “style” et dans cette optique il condamne les créations typographiques d’ Albers 
au Bauhaus (fig. 44). Néanmoins on assiste dans Zivot 4 ce détournement de sens qui se pro- 
duit 4 propos de l'objet, entre les intentions de L’Esprit Nouveau et son interprétation. Tan- 
dis gu’Ozenfant et Le Corbusier font l’éloge de la machine 4a écrire en tant gu’instrument 
partaitement adapté 4 sa fonction, en présentant, face a une lettre manuscrite un texte dacty- 
lographié pour en démontrer la clarté et le gain de place, les rédacteurs de Zivot reprodui- 
sent une machine 4 écrire Oliver (fig. 45) détourée, en tant qu’objet particuliérement admi- 
rable. Comme Buch Neuer Kunstler de Kassak et Moholy-Nagy, la revue tchéque compléte 
l‘iconographie moderniste dont les images illustreront bientét toutes les revues : Cinéma 
avec Charlie Chaplin (fig. 45), Douglas Fairbanks et Mary Pickford, New York et ses gratte- 
ciel, l'a4ge industriel : paquebot, hangar, turbine, chasse-neige, ventilateur, machine 4 
écrire, lampe de mineur, etc. 

Les contacts de L’Esprit Nouveau avec la Russie sont établis grace 4 Ehrenbourg qui écrit 
pour la revue (n° 13, décembre 1921), un article sur le thédtre russe. En mars-avril 1922, 
Ehrenbourg fait apparaitre avec Lissitzky la revue Veshch-Gegenstand-Objet, (n° 1-2) tri- 
lingue dont seulement un second numéro (n° 3), daté de mai, verra jour. Objet définissait 
ainsi ses objectifs : 

« 1. Pour faire part aux travailleurs créatifs en Russie du tout dernier art occidental. 

2. Pour informer l'Europe de I’OQuest de I’art russe et de /a littérature ». 
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Fig. 43 - MRKVICKA Otakar 
Nature morte a /a guitare / Still Life with Guitar 1927 
Galeries Krajska’ Dum umeni Ostrava (Tchécoslovaquie) 


En annongant Objet, L’Esprit Nouveau (n° 17, juin 1922) explique que c’est « le premier 
organe capable de faire comprendre da la Russie que /’Europe et particuliérement la France 
n’est pas aussi ossifiée qu’on parait le croire au pays des Soviets : conséquence de I‘isole- 
ment artificiel de ce grand peuple du reste du monde ». Delluc, Divoine participent a Objet 
ou figure également un article de Le Corbusier sur |’Architecture contemporaine. En pre- 
miére page du n° 3, face a une ceuvre de Malevitch, la photo d’une locomotive-chasse-neige 
illustre les principes de L’Esprit Nouveau déclaré “la meilleure revue d’Europe’”’. Néanmoins 
Objet atteste par sa conception graphique une volonté de reconstruire l'environnement selon 
des normes du constructivisme. Taraboukine, théoricien des productivistes russes, s‘oppose 
aux idées développées dans Objet car les moyens mécaniques et la fabrication en série sont 
complétement étrangers 4 l’artiste-peintre. Taraboukine refuse la notion d’arts appliqués car 
il ne s’agit pas seulement de “faire utile’ en adaptant une idée artisanale et esthétique de 
l‘objet a l'industrie, mais bien d’établir une fusion totale entre l’artiste et l‘ingénieur, |’Art et 
la production industrielle. Toutefois ce critique accorde un certain intérét a l’ouvrage d’llia 
Ehrenbourg &t pourtant, elle tourne (1922), comportant une couverture de Léger ainsi que 
trois planches tirées des illustrations réalisées pour les ‘“Chaplinades” (p. 294 n° 101) d’Ivan 
Goll (publié en 1920). Et pourtant, elle tourne présentait également des photos de bateaux, 
avions et trains ainsi que des décors de thédtre de Léger, El Lissitzky, van Doesburg, 
Picasso, Rodtchenko et Tatlin. C’est dire les liens artistiques importants qui se nouent au 
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Fig. 44 

Note de Le Corbusier a propos d’un prospectus sur la typographie envoyé NO Se 

par Albers. On peut lire : Albers caractéres idiots. Faire une note avec Se ie! 
une page de types que nous allons adopter : lisibles et condamnés. pL ther 

a) Albers 


b) Bauhaus de supprimer les majuscules. 


Note by Le Corbusier on a typographical prospectus sent by Albers. It is 
possible to read — Albers idiotic type face — Make 1 note with 1 page 
with the type that we adopted : legible and condemned 

a) Albers 

b) Bauhaus to delete the capitals 


cours de cette année 22 et les influences réciproques qui s’exercent. A cet égard, l'idéologie 
productiviste demeure certainement celle qui a le plus de points communs avec le fonction- 
nalisme de Le Corbusier. Taraboukine se référe souvent aux articles de Le Corbusier et 
Ozenfant. Dans son essai Du chevalet 4 la machine (1923), il écrit : « Les fondements de la 
maitrise productiviste se trouvent au plus profond de la vie et non au Parnasse. Le vieux 


Fig. 45 
Machine a écrire et Charlie Chaplin dans the Kid, reproduit dans 
Zivot, 1922 / Typerwriter and Charlie Chaplin in the Kid, reproduced 
in Zivot 


Be 


Fig. 46-47 - DEPERO Fortunato 
«Acier et Turbine» /« Steel» and « Turbine», 1934 
Archives galleria Museo Depero, Rovereto. 


Pégase est mort. L’automobile de Ford l’a remplacé. Ce ne sont pas les Rembrandt qui 
créent le style de notre 6poque, mais les ingénieurs. Mais ceux qui construisent les paque- 
bots transocéaniques, les aéroplanes et les express ne savent pas encore qu’ils sont les créa- 
teurs d’une nouvelle esthétique » (42). Ne croit-on pas entendre le programme de L’Esprit 
Nouveau ! D’ailleurs dans un autre chapitre il souligne : « L‘idée utilitaire constructiviste de 
l’Art est née en Europe et en Amérique comme résultat de I’effort fait pour rendre aussi 
“confortables” que possible les conditions de vie... Dans les conditions de concentration de 
la production aux mains de I'Etat et de régulation de ses organes par le gouvernement, 
lidée de maitrise productiviste peut se réaliser a partir du sommet ; mais dans I’économie 


Vy 


capitaliste ow les facteurs de régulation sont le marché et la libre entreprise, cette idée se 
réalisera a partir de la base, sous la pression des tendances 4a “']’américanisme” qui caracté- 
risent notre siécle aussi bien pour le mode de vie capitaliste que socialiste » (43). Dans une 
Russie a reconstruire et a industrialiser, la fonction de l'artiste est désormais de participer a 
la production en ayant connaissance des moyens technologiques et en participant active- 
ment a l’élaboration du produit industriel de série, destiné a la masse. Le Corbusier concoit 
son réle d’architecte d’une maniére identique, par contre il dénie toute nécessité d’avoir des 
artistes-ingénieurs pour créer des objets car, en Europe de l'Ouest, l’objet industriel existe, 


il est beau en soi, sans lintervention de l’artiste. Pour les rédacteurs de L’Esprit Nouveau et 


Mis 


contrairement au Productivisme russe le rdle du peintre n’est pas aboli, le tableau de cheva- 
let n‘est pas mort, il a pour fonction d’émouvoir en mettant en valeur les lois d’ordre, d’éco- 
nomie et d’efficacité qui régissent le nouveau monde. 

Ainsi, au cours de cette année 1922 et par la suite, l'objet industriel va devenir un des thé- 
mes de préoccupations des artistes d’avant-garde qui se rencontrent dans les diverses mani- 
festations artistiques et congrés internationaux : Dada-Constructivistes (Weimar), Des artistes 
progressistes (Dusseldorf), Premiére exposition d’Art Russe a la galerie Van Diemen 
(Berlin). A ceci, il faut ajouter le changement d'orientation qui se produit au Bauhaus 
jusgu’alors lié a l’expressionnisme par la personne d'Itten, qui sera remplacé en 1923 par 
Moholy-Nagy. On verra alors s’accroitre l'idée de méthodologie constructive et de technicité 
en art. De son cdté, la seconde génération des futuristes cherche 4 systématiser certains 
aspects de la vision moderniste antérieure. Paladini et Pannaggi lancent, en 1922, le Mani- 
teste de l’Art mécanique augquel s‘ajoute en 1923, la signature de Prampolini. Ce dernier 
publie, en aott 1922 dans De Stijl, puis en octobre dans Broom : L’Esthétique de la machine 
et l‘introspection mécanique de /’art article qui sera repris dans le catalogue de l’exposition 
Machine Age (p. 261) a New York (1927). Par ailleurs, Je manifeste de l’Art mécanique sera 
publié en 1925 dans le Bulletin de /’Etfort Moderne. 

Enfin Depero, plus que tout autre futuriste tente d’unir l’idéal fasciste et le Futurisme par 
le biais de la modernité. En 1934 a l'occasion de l|'Exposition de la Révolution Fasciste et de 
la premiére Exposition nationale de Plastique Murale qui s’ouvrent 4a Génes, Depero pré- 
sente deux projets de fresques Acier et Turbines (fig. 46 et 47) qui illustrent parfaitement les 
propos enflammés de Marinetti lancés a cette occasion : « Le temps n’est plus aux specta- 
teurs inertes, ni aux pessimistes chimériques, il faut élaborer Ja nouvelle Italie. » (44). 

A partir de 1922, de nombreuses revues et expositions se consacrent a la machine, 4 
l‘objet industriel, au “design”. I] serait fastidieux de les nommer toutes, quelques titres évo- 
cateurs et manifestations importantes suffiront : Manométre (Lyon, 1922-1928), Mecano 
(1922), manifeste de la Mécano-facture de Berlewi (1923), Machine Age Exposition 
(New York, 1927) (p. 261), Machine Art (New York, 1934) (fig. 48), Dinamo (Paris, Berlin, 
New York, Rovereto, 1933), etc. Cette intense activité internationale va certes promouvoir 
l‘idée de modernité, mais également entrainer une certaine confusion des idées et des inter- 
prétations simplistes “candidistes” dirait Taraboukine (45) contre lesquelles s’élévent aussi 
Le Corbusier (46) et Van Doesburg (47). 

Dés 1923, Murphy expose au Salon des Indépendants deux tableaux intitulés Turbines et 
Pression ; a Art daujourd‘hui (1925), il expose Aasoir (p. 179 fig. 6) et Montre (p. 309 
n° 109). La revue automobile Omnia qui apporte son concours publicitaire a L’Esprit Nou- 
veau, dés 1920, présente les nouveaux roulements a billes qui fascineront toute l’avant- 
garde, Paul Strand (1920) (fig. 49), Sasha Stone (1935) (fig. 50) les photographient, Murphy 
les représente dans son tableau 7urbines, Pannaggi utilise ces piéces mécanigues dans un 
collage intitulé Autoportrait (fig. 51), et Léger s’en inspire (fig. 52). De méme on remarque 
des ventilateurs chez Baumeister (Femme au ventilateur, 1930, et Demuth (Waiting or Venti- 
lator, 1930 (fig. 55), une multitude d’objets divers, appareils de TSF (Depero, Radio- 
Incendio, 1926) et Baumeister, TSF), machine 4 écrire (Léger, Composition aux deux 
machines a écrire, 1927), roue de voiture, (Buchet et couverture de Zivot, p. 395, fig. 45 et 
46), Vis, engrenage (Clausen p. 242 n° 28, p. 388 fig. 38), Paladini (fig. 7) et toutes sortes de 
machines (Fillia p. 281 n° 73, Hellesen p. 243 n° 31, Carlsund p. 240 n° 26, Sheeler p. 255 
n° 54, Grossberg p. 257 ° 59). Autant de représentations de |'Esprit Moderne en peinture. 

Les futurs membres de 1'U.A.M. (Union des Artistes Modernes, fondée en 1930) (fig. 57), 
recrutés parmi les architectes, les décorateurs, les orfévres et les relieurs d’avant-garde, 
vont dans l’ensemble, aprés 1925, s‘inspirer des formes mécaniques. Pour sa ‘ynaison de 
verre” (1929-1931) (fig. 58 - 59), Pierre Chareau se sert des matériaux bruts de l'industrie 
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Fig. 49 - STRAND Paul 
Roulement a billes / Ball Bearings, 1920, 
publié dans Broom, novembre 1922. 


Fig. 52 - LEGER Fernand 
Roulement a billes / Ball Bearings, 1926 
Kunstmuseum, Bale. 


Fig. 48 

Machine Art. 1934 

Catalogue de |’exposition du Musée d’Art 
Moderne de New York/catalogue of the 
Museum of Moderne Art. New York. 


Fig. 51 - PANNAGGI Ivo 
Autoportrait / Self-Portrait, 1925 
photo-montage 


Fig. 50 - STONE Sasha 

Photo publiée dans photography year book 
1935 

Photo published in Photography year book 
1935. 
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Fig. 56 - MAN RAY 

Ventilateur / Ventilator 

Planche tirée de l'album Electricité / 
illustration from the Electricity Album. 1931. 


Fig. 55 

DEMUTH Charles 

« Waiting or Ventilator» / Ventilateur 1930. 

Alfred Stieglitz Collection, Courtesy of the Art Institue of Chicago 


Eig. 53 
Couverture de la revue AEG/ Cover of the 
magazine AEG 1908 


VENTILATOREN 


Fig. 54 
Ventilateur AEG /AEG Ventilator 
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Détails de la Maison de verre / Details of the 


Fig. 58-59 - CHAREAU Pierre 
Glass House 1929-1931. 


Fig. 57 


Liste des membres de I'UAM en 1934/ Members list of the UAM in 1934. 


Fig. 60 - GRAY Eileen 

Chambre d’amis de la maison de Roque- 
brune (La petite table circulaire se glisse 
sous le lit ou se leve pour pouvoir prendre le 
petit déjeuner au lit). La structure en «6» 
pendant du plafond sert a tenir la mousti- 
quaire. 

The guest bedroom at Roquebrune. The 
circular table could be slid under the bed, 
the height of the top adapted to make it 
possible to have breakfast in bed. The «6» 
shaped structure hanging at the foot of the 
bed held mosquito netting. 
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Membres actifs en 1934 Rose Adler Adrienne Gorska Jan et Joél Martel 
Pierre Barbe Gabriel Guevrekian Gustave Miklos 
Louis Barillet Héléne Henry Charles Moreux 
Georges Bastard René Herbst Nelson 
Francis Bernard Lucie Holt-Le Son Charles Pelgnot 
Jean Burkhalter Francis Jourdain Charlotte Perriand 
Carlo Rim Frantz-Philippe Jourdain G.-H. Pingusson 
Jean Carlu Robert Lallemant Jean Prouvé 
A.-M. Cassandre dean Lambert-Ruckl Jean Puiforcat 
Pierre Chareau Jacques Le Chevallier André Salomon 
Paul Colin Le Corbusier et Gérard Sandoz 
Etienne Cournault Pierre Jeanneret Louls Sognot et 
Joseph Csaky Claude Lemeunier Charlotte Alix 
Jean Dourgnon Charles Loupot Raymond Templier 
Jean Fouquet André Lurcat Maximilien Vox 


Marcel Gascoin Robert Mallet-Stevens 


par désir de fonctionnalisme certes, mais avec une complaisance évidente qui n’existe pas 
chez les architectes du Bauhaus. Comme Eileen Gray (fig. 60) dans ses maisons : de Roque- 


brune (1926), du Castellar (1932-34) et de l’atelier Badovici a Paris (1930-31), Chareau 
accuse les formes industrielles pour en faire des motifs du décor : poutres métalligques appa- 
rentes, sol en dalles de caoutchouc, manivelles et crémailliéres pour ouvrir les vasistas, 
escalier et multiples cloisons en téle perforée, tuyauterie apparente, volant de chauffage, 
porte 4 glissiére, téléphone et boite de contréle de I’électricité en vedette sur des mats métal- 
ligques, attestent un veritable parti-pris. L’austérité des machines, le dépouillement des for- 
mes mécanigues ou standardisées, l’accent mis sur l’espace et la lumiére font de cette. 
‘machine a habiter” un exemple typiquement frangais qui répondait 4 l’esthétique de l’épo- 
que. De méme, entre 1925 et 1929, on voit surgir dans les arts décoratifs toute une série de 
meubles, objets et bijoux s’inspirant de formes industrielles, de l’aviation ou l’automobile. 
Coiffeuse en forme d’hélice de Prinz (p. 229 n° 6), lampe aéroplane d’Eileen Gray (fig. 61), 
lampe V 8, moteur Ford, de Perzel (p. 128, p. 129 et p. 239 n° 25), lampe piston de Brandt, 
bijoux et bague de Després en forme de : came (p. 239 n° 24), boulon, piston (p. 246 n° 37 
et 38) ; pendentif-obus de Fouquet (fig. 62), et étuis a cigarettes de Templier (p. 233 n° 13) 
décorés d’un motif rappelant : le compteur de vitesse et le thermométre de la voiture Voisin, 
les ailes d'un multiplans, les presses d'une machine a imprimer (p. 257 n° 60), le clavier 
d'une machine 4 écrire (p. 318 n° 119) ou une piste d’atterrissage (p. 230 n° 7). On recher- 
chera aussi les nouveaux matériaux, peu a peu le métal remplace le bois dans le mobilier, et 
certains aspects des techniques modernes de fabrication : boulonnage, rivetage, filetage, 
perforage (fig. 63) sont exploités comme motif décoratif ou laissés & nu pour connoter 
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Fig. 61 - GRAY Eileen 
Lampe aéroplane/Airplane Lamp. 


Fig. 62 - FOUQUET Jean 


pendentif o 
coll. privée. 


L'Esprit Moderne. Les cadres de Rose Adler, le programme du thé&tre de Pigalle par Carlu 
(p. 242 n° 29), le livre boulonné de Depero (p. 244 n° 34), les lampes de Chevallier, les 
bijoux de Templier et les claustra métalliques d’Eileen Gray ou de Chareau démontrent cette 
tendance. Cette influence puriste-mécaniste s’éteind vers 1930, bien que les créations de 


bus / obris pendant 
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Perzel, commandées en 1937, par Ford 4 l'occasion du Jubilé fétant la sortie de la vingt-cing 
millioniéme voitures, demeurent parmi les exemples les plus significatifs de cette esthétique. 
En effet, tous les objets et luminaires, destinés au décor des salles d’exposition ou 4 étre des 
cadeaux d'entreprise, furent réalisés a partir d’authentiques éléments de moteur Ford : pis- 
ton, arbre a came, pignon, roulement a aiguilles, volant, ect. (p. 128, 129 et 239 n° 25). 


Fig. 63 - LEGRAIN Pierre 
Petite table/Small table. 
Coll. privée. 


En photographie, comme dans les arts décoratifs, l’objets va monopoliser l’attention des 
artistes. L’apparition (1925) des objectifs lumineux et celle du Leica en petit format (fig. 64) 
permettent des prises rapides sur le vif, qui développent l’intérét de tous pour la photogra- 
phie et notamment des peintres. Désormais la photographie, art issu de la technique, est 
considérée par toute l’avant-garde internationale comme le moyen le plus approprié pour 
exprimer une vision euphorigque sur le monde moderne, gue cela soit a des fins de propa- 
gande politique (Constructivisme russe, puis plus tardivement chez les futuristes) ou pour 
des buts commerciaux (Bauhaus, et diverses agences de publicté allemandes, américaines 
ou frangaises comme Deberny-Peignot). Herbert Moldering qui a étudié ce phénoméne dans 
son remarquable catalogue sur La photographie sous la république de Weimar cite avec 
perspicacité la préface de Das Deutsche Lichtbild (1930). « On veut faire de /’art 4 partir de 
ce qui est pure technique, pure mécanique et qualifier cela de style miroir de l’époque. 
Dans I’enthousiasme suscité par les succés de la technique, on veut un art des objets, une 
forme artistique fonctionnelle, bref un art d‘ingénieur, et la forme purement pratique que 
l’on trouve dans l’automobile, le pont d’acier, la construction en béton, la construction 
d’une usine, le dirigeable, l’avion, etc., doit remplacer la forme artistique créée jusqu’da 
présent 4 partir d’une disposition spirituelle de I’artiste. » (48). Dés 1920, Paul Strand publie 
des photos de machines dont plusieurs (roulements 4 billes, fig. 49), mécanismes de la 
caméra Akeley (p. 308 n° 107) accompagneront son article Photography and the New God, 
publié dans Broom en novembre 1922. Par ailleurs l'album Amerika d’Erich Mendelsohn 
(1926) rend: hommage aux gratte-ciel, aux silos, 4 la publicité lumineuse. Sheeler peintre et 
photographe publicitaire pour la revue Vogue consacre aprés de nombreuses prises de vue 
de New York et de paquebots, un reportage entier sur les usines Ford a River-Rouge (1927), 
photos d’aprés lesquelles il peindra ses tableaux. Trois albums photographiques de Renger 
Patzsch (p. 257 n° 58) Le Monde est beau (1928), Le Fer et Il’Acier, L’Usine, et celui de 
Germaine Krull, Metal, exaltent la beauté des machines, des ponts métalliques, des usines 
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Fig. 64 

«The Darkroom», 1938, devanture de magasin d’appareils photos a Los 
Angeles. Camera store display. 

Au cours des années 30 nait en Californie une mode pour une architecture 
publicitaire « du bord de route» ou l'objet vendu détermine la forme de la 
construction. Hot-dog pour une échoppe a sandwiches, accordéon pour 
une école de musique, etc. Ici, le symbolisme de l'objet a atteint ses 
limites extremes. Facade of a camera shop, Los Angeles. 

The 1930s in California saw the rise of a form of « Roadside advertising 
architecture» in which the product of sale determined the shape of the 
building. A hot-dog for a hot-dog stand, an accordeon for a music 
school, etc. The symbolism of objects was here pushed to its extreme 
limits. 


et des objets courants, casseroles en aluminium, etc. Par ailleurs les photographes au ser- 
vice de la publicité, chercheront 4 privilégier l’aspect formel de l'objet courant afin d’‘inciter 
les contemporains 4 consommer davantage un produit. Image privilégiée de la production 
industrielle, la série intéresse particuliérement le regard des photographes (fig. 65) (p. 314 
n° 114). Alignement, pile, entassement ou accumulation ordonnée deviennent un des leit- 
motiv de la photographie publicitaire. Trés vite “la nouvelle vision’’ du photographe devint 
internationale de sorte gqu’en Allemagne elle attira, aprés 1933, la haine des forces conserva- 
trices qui lui opposeront une photographie plus authentiquement allemande. En France, le 
photographe Sougez (p. 344 n° 162) parait un peu en retrait des objectifs artistiques interna- 
tionaux. Aussi, ses natures mortes d’objets, non industriels, banals et quotidiens 4 la fois, 
fruits, pile d’assiettes, dévoilant la pureté des formes dans l’austérité de l’ordonnance, 


s‘apparentent 4a l’esthétique puriste. 


Fig. 65 - BRUHL Anton os = 
Photo publicitaire publiée dans Annual of advertising Art / Advertising 


photo published in Annual of Advertising Art 1935. 
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Le sport va apparaitre comme une expression caractéristique du nouveau monde car son 
développement dans les années 20 résulte d’une philosophie néo-platonicienne basée sur 
l‘ordre et l‘harmonie, mais aussi de l'idée de progrés et de technicité. Lorsque le baron Cou- 
bertin renoue avec les Jeux Olympiques, en 1896, il définit le sport comme une religion ath- 
létique gui doit remédier a la décrépitude morale survenue aprés la défaite de 1870: « Je 
rebronzerai une jeunesse veule et confinée, son corps et son caractére par le sport, ses ris- 
ques et méme ses exces. J’élargirai sa vision, son entendement par le contact des grands 
horizons sidéraux, planétaires, historiques, ceux de l'histoire universelle surtout qui, 
engenara le respect mutuel, deviendront un ferment de paix internationale pratique. Et tout 
cela sans distinction de naissance, de caste, de fortune, de situation, de métier. » (49). Cet 
idéalisme sera encore partagé par bon nombre de socialistes pacifistes de l’aprés premiére 
guerre mondiale. Il s‘'accompagnera d’une recherche d’équilibre entre les activités physi- 
gues et le travail intellectuel tant souhaité par Platon. « Ce/ui qui allie sagement une activité 
sportive ad son activité intellectuelle, qui atteint ce parfait équilibre moral, mérite qu’on dise 
qu ‘il réalise en lui une harmonie plus parfaite encore que celle que peuvent réaliser les 
cordes d’une lyre. » (50). 

Ce sont ces idées que le directeur de la revue Montparnasse Géo-Charles, premier prix 
de poésie au concours d’art des Jeux Olympigues de Paris (1924) (fig. 66), défendra. Tous 
ses écrits célébrent l’effort physique désintéressé, la camaraderie sans distinction de classe, 
la beauté physique des corps et la Paix. En juin 1923 Cocteau le félicite pour son ouvrage 
Sports: « Vous devez savoir mieux que moi |étonnante valeur des sports. On vous confondra 
sans doute avec le faux culte des machines, du football, de New York... C’est le costume du 
dimanche des pauvres poétes. Chez vous le bariolage (d’un tact parfait) est un maillot sportif 
gui montre les belles formes de votre intelligence. Jen: admire des tribunes la force gra- 
cieuse. » (51). 

En Allemagne, sur ce regain d’intérét pour le sport, se greffe un gout pour le naturisme, 
l’émancipation et l’épanouissement du corps que les mouvements de jeunes d’avant la guerre 
Der Wandervogel puis par la suite les Associations sportives des Jeunes dépendant des par- 
tis politiques de gauche et de droite, avaient considérablement développés. Ainsi les revues 
d'art Der Querschnitt, Omnibus sont illustrées comme /‘Arbeiter photograph de photos 
d’athlétes, de jeunes hommes et de femmes nus, s’entrainant. Néanmoins cette vision lyrique 
et éthigue du sport va peu 4 peu s’effriter pour épouser une nouvelle idéologie en accord 
avec la modernité. La position de L’E'sprit Nouveau se situera entre l'idéalisme platonicien et 
la défense de la technicité. Géo-Charles, lucide, constate ce changement qui s’est opéré 
sous ses yeux entre 1924 et 1928. Il écrit : « Je n’écrirais plus a présent “VIII@ Olympiade” ! 
Les jeux Olympiques sont une des déceptions que nous vaut le sport d’aujourd‘hui... I] faut 
revenir aux saines conceptions des apétres de Ja renaissance physique de la fin du XVIIIe 
siécle, des premiers sportifs modernes, de leurs descendants isolés et, aujourd’hui des 
Fédérations ouvriéres... car les Jeux Olympiques ne constituent pas le grand geste univer- 
sel, populaire et moral, que je croyais en 1924 » (52). 

Le Dr Winter dans la revue de L’Esprit Nouveau souligne, quant a lui, gue le sport est un 
facteur d’ordre et d’hygiéne. Sa pensée trés terre a terre demeure loin de l’harmonie platoni- 
cienne. « Mettre de l’ordre dans notre vie individuelle et notre vie sociale. Si chacun étu- 
diait avec méthode son emploi du temps journalier, dans le sens de la taylorisation de ses 
actes, de ses gestes... si chacun bannissait ses habitudes, le travail flanerie, le travail épar- 
pillé... si le sommeil était mieux réglé... on pourrait en totalisant toutes Jes minutes 
gagnées, trouver le temps nécessaire pour le sport, pour s‘occuper du corps... régler sa 
vie, c’est la dominer, Id est une source de belle exaltation. » (53) 
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Fig. 66 

Affiche pour des Jeux 
Olympiques de 1924. 
Poster of the 1924 Olym- 
pic Games. 
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Objets réalisés par Perzel a partir de piéces 
de moteur Ford V8 pour le jubilé fétant la 
sortie de la 25 millioniéme voiture, 1937/ 
Objects designed by Perzel inspired by a V8 
Ford motor to celebrate the 25 millioneth 
Ford automobile, 1937. 
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Hall d’entrée du magasin d’exposition. Ford 
au Champs-Elysée/ Entrance Hall of the 
Ford display store on the Champs-Elysées 
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A travers une analyse marxiste, Jean-Marie Brohm montre que le sport de compétition 
cautionne l’ordre par l’astreinte a4 une discipline d’entrainement, le respect des hiérarchies 
et la ritualisation de ses manifestations spectaculaires. A l’usine comme 4 travers le sport « /e 
corps devient une chose, un objet réifié, dont le fonctionnement est planifié, réglé par un 
cadre cohérent » (54). Le sport moderne est un nouveau domaine de l’esprit technique, il va 
donc fasciner au cours de la seconde moitié des années Vingt l’avant-garde artistique 
(fig. 67 - 68), technologigque : Bauhaus, Productivistes et Constructivistes russes, la plupart 
des photographes et certains artistes isolées dont Baumeister (p. 325 n° 131). L’album Sport 
et Machine (fig. 69) de ce dernier, réalisé en 1929, est élogquent a4 cet égard. L’Athléte y est 
représenté comme une mécanique parfaitement entretenue. I] est anonyme, inexpressif, géo- 
métrisé, mais exalte incontestablement la puissance. Le rythme du travail sportif est claire- 
ment assimilé a celui de la machine car des photos de rouages se juxtaposent au corps du 
sportif. Avec le triomphe des techniques et des engins mécaniques : avion, automobile, 
moto, bicyclette, dont les performances progressent rapidement et sont, mesurées scientifi- 
quement, on voit apparaitre la notion de record et de progrés — notion jusqu’alors ignorée 
des Grecs. « Tandis que chez le Grec la culture du corps était naturelle, organique et 
d‘inspiration religieuse, la conception moderne du corps sportit est avant tout celle d’une 
machine de rendement dont les records jalonnent le progrés » constate avec justesse Jean- 
Marie Brohm (55). I] est 4 noter que L’Esprit Nouveau donne réguliérement des comptes ren- 


Fig. 69 - BAUMEISTER Willi 
planche tirée de l’album « Sport et machine», 1929 
illustration from the Sport and Machine Album 


dus sur les records sportifs et que plusieurs revues artistiques : Der Querschnitt, Broom, 
entre autres, commentent également les combats de boxe dont beaucoup dj’artistes : 
Dunoyer de Segonzac, Luc Albert Moreau, Gosta Adrian Nilsson (p. 324 n° 128), Monteiro 
(p. 324 n° 129) sont trés friands. Mais l'ensemble des artistes frangais et belges (Baugniet 
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par exemple) restérent attachés aux sports individuels élitistes tels : le tennis, l’‘escrime, la 
course automobile, contrairement 4 leurs homologues russes ou allemands qui se passion- 
nent plus pour I'athlétisme et la natation. Il est également significatif que Léger préfére au 
sport, les loisirs (cyclisme) ou les spectacles populaires, cirques, bals, fétes foraines, il ne fut 


Fig. 67 

KLUCIS carte éditée pour les spartakiades de Moscou de 1928, 
KLUCIS postcard published for the 1928 Moscow Spartakiads 
Photomontage, coll. Costakis 


jamais un fervent de la compétition comme |'était Ozenfant avec les courses automobiles. La 
vitesse était toujours chantée par les futuristes, elle devient un aspect essentiel du sport. 
Records de vitesse, performances de tout ordre, dont se font l’écho les moyens techniques de 
diffusion (radio, cinéma, presse) participent activement 4a l’élaboration de cette idélogie du 
progrés tout azimut, ainsi qu’a la glorification mystique du surhomme biologique. Johnny 
Weismuller (fig. 70), champion olympique de natation (1924), incarne Tarzan au cinéma, 
tandis qu’un nouveau héros des bandes dessinées Superman apparait comme I'incarnation 
sublimée de la politique du New Deal. En Allemagne, l'image du surhomme s‘accorde avec 
les théories raciales, en Russie, avec Stakhanovisme. Bref, élément d’ordre, sujet d’exalta- 
tion et exutoire a la violence, le sport deviendra de plus en plus un instrument idéal de pro- 
pagande politique (Fig. 67 et 68). Dés 1928, l'URSS organise ses propres jeux internes : les 
Spartakiades, afin de resserrer les liens entre les républiques populaires et louer le socia- 
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Fig, 68 

KLUCIS carte éditée pour les spartakiades de Moscou de 1928, 
KLUCIS postcard published for the 1928 Moscow Spartakiads 
Photomontage, coll. Costakis 


lisme. De 750 000 membres d’associations sportives a cette date, elle atteindra plus de 4 mil- 
lions en 1933 et plus de 10 millions en 1938. Quant aux jeux de Berlin (1936), ils apparurent 
avec leurs 200 000 spectateurs comme l’expression ritualisée de l'idéologie fasciste. 
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Fig. 70 - WEISMULLER Johnny 
Champion olympique de natation, dans le rdle de Tarzan. 
Olympic swimming champion in the role of Tarzan. 
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Il - MODERNISME DU LANGAGE PLASTIQUE DANS LA TECHNIQUE ET LA CONCEP- 
TION DE L’'OEUVRE 


La fascination, que la modernité dans tous ses aspects exerce sur les artistes, ne va pas 
s‘arréter au simple choix d’une iconographie moderniste. Elle s‘accompagnera également 
d'une adéquation de la technique picturale au sujet, en conformité avec la vision intérieure 
qu’en a l’artiste. « La nouvelle photographie, écrit Moldering, n’était pas seulement comme 
l’empreinte immédiate de la nouvelle perception extérieure, elle exprimait aussi une vision 
spécifique du monde. Le procédé de prise de vue du “nouveau photographe” consistait a 
faire basculer, changer d’angle, orienter, manipuler jusqu’a ce que la construction optique 
de son appareil produise une image du monde extérieur qui corresponde a ses représenta- 
tions intérieures. 

Finalement n‘importe quelle forme fonctionnelle mise en valeur dans le découpage étroi- 
tement limité de la photographie, se transformait en symbole de la beauté de la vie indus- 
trielle. Il y avait ld une sorte d’utopisme technologique qui, lié a de nouvelles habitudes de 
voir dans les grandes villes, donnait son contenu essentiel a la photographie » (56). Il y 
avait la aussi une foi quasi mystique dans le pouvoir réformateur de la technologie pour 
transformer la vie sociale. Certitude qui était partagée non seulement par les Constructivis- 
tes comme le fait remarquer Moldering mais aussi par Le Corbusier et tous les adeptes de 
l'Esprit Moderne, notamment chez les artistes américains. L’artiste révéle du monde ce qu’il 
veut y voir. Au chaos, au chémage, et 4 la misére des villes, aux réverbéres et aux trottoirs 
paves de La rue sans joie (57) laissés aux expressionnistes allemands, le moderniste préfé- 
rera sélectionner les gratte-ciel de New York ordonnés selon un plan quadrillé, les lumiéres 
de Broadway et les néons des music-halls. La nature méme, malgré sa diversité et sa fantai- 
sie devient l'objet d’étude sur la structure biologique, ondulatoire ou astrologigue. Dans Art 
Ozenfant reproduit des documents floraux provenant de l’ouvrage de Karl Nierendorf Unfor- 
men der Kunst avec les légendes suivantes : Quand Ja nature est “dorique” (fig. 71), quand 
Ja nature est “ionique”. Winslow Ames écrit 4 propos des toiles peintes par Sheeler repré- 
sentant les usines Ford a River-Rouge (fig. 72) : « Ce n’est pas /‘industrie telle qu’elle est 
mais l’‘industrie de mes réves, dans leque/! se méle le destin, la grandeur et Ja solitude des 
grands espaces et la croyance dépassée de I‘immigrant pour les allées pavées dor » (58). 


1. La technique moderniste 
® précision, ordonnance géométrique, sobriété, anonymat, 
¢ transparence, lumiére, propreté. 


Les peintres modernistes connotent leurs visions idéalistes ou optimistes du monde par des 
caractéristiques picturales en correspondance avec le monde industriel qu’ils admirent ou 
avec les lois qui régissent, selon eux, cet univers. Géométrisation des formes, simplification, 
précision du trait, anonymat de la touche, peinture par a-plat de couleur, ton non-modulé, 
rigueur dans la composition, demeurent le dénominateur commun des précisionnistes améri- 
cains, de certains allemands de la nouvelle objectivité non-critique comme Grossberg 
(p. 257 n° 59), des puristes et des modernistes en général. Chez Sheeler, la technique pictu- 
rale : netteté des contours, simplification et géométrisation des formes, accentuation des ver- 
ticales, lumiére glacée et ombres tranchées, touches parfaitement anonyme, matiére lisse 
traitée par a-plat, tout concorde a4 dématérialiser la réalité, 4 suspendre le sujet dans le 
temps pour en donner une image idéalisée, froide et intemporelle. 

L’idéalisation du monde s’‘accompagne d’un gott constant pour la lumiére et la propreté 
morale autant gue physique. Un des chapitres-clés de l’Esprit Nouveau s’intitule ‘Vers le 
Cristal’’. Cette sublimation se traduit par la mise en évidence des lignes ascendantes, de 
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Fig. 71 

«Quand la nature devient dorique»/When nature becomes doric 
planche publiée dans « Art», 1928, par Ozenfant 

Illustration in Foundations of Modern Art 1931 (« Art», 1928) by Ozenfant. 


certains sujets comme la tour Eiffel et les ponts métalliques (Delaunay, Stella, Driggs en 
peinture, Bayer, Krull, F. Henri, Moholy-Nagy, en photo), ou les gratte-ciel O'Keeffe, Shee- 
ler, Lozowick. A cela s’ajoute la recherche de la transparence, ou l’intérét accordé a la 
lumiére : froide chez Sheeler, éblouissante chez Depero, Balla et Diulgheroff. En architec- 


Fig. 72 - SHEELER Charles 
«City Interior», 1936. 
Worcester Art Museum. 
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Fig. 73 


LE CORBUSIER, Maison. Exposition du Werkbund en 1927. Au mur une 
toile de Willi BAUMEISTER Die Wohnung. House, 1927, Werkbund 


Exhibition. 
Dwelling ». 


ture, cette aspiration s’‘illustre par l‘importance donnée aux baies vitrées, ces derniéres per- 
mettant a la fois de voir l’extérieur mais aussi de pénétrer la structure intérieure du batiment. 
Il faut constater que l’architecture francaise a cet égard est en retrait sur celle de Mies van 
der Rohe et sur les réalisations des Constructivistes russes. “La maison de verre” de Cha- 
reau préserve l'intimité tout en laissant passer la lumiére puisqu’elle est presque entiérement 
congue de carreaux de verre translucides mais non-transparents. Dans leur désir de fondre 
l'individu @ la collectivité sociale, l’architecture allemande ou russe va plus loin dans le 
mariage du verre et de l’acier. Chez Le Corbusier (fig. 73), cet idéalisme s‘exprime comme 


On the wall, a canvas by Willy BAUMEISTER entitled « The 


chez ses confréres par la lumiére et l’ouverture de grandes baies, mais aussi par un plai- 
doyer en faveur des murs blancs. Le dernier chapitre de L’Art décoratif d’aujourd ‘hui (1925) 
s‘intitule Le /ait de chaux — Ia loi du Ripolin (fig. 74). Il y est proclamé : « ...Nous avons en 
nous un impératif loyal qui est l’esprit de vérité et qui, dans le lisse du Ripolin et le blanc 
de la chaux, reconnait Il’objet vrai ». En peinture, la surface lisse, non-modulée apparait 
comme un attribut de la modernité, exprimant l’aspiration morale 4 l’ordre, 4 la propreté, au 
dépouillement, a la “New Sobriety” (59). Elle est une caractéristique permanente des pein- 
tres américains, des futuristes ou des éléves de Léger, c’est ainsi que les panneaux muraux 
de Carlsund (p. 240 n° 26) sont peints de préférence au Ripolin. Le Corbusier cite en exer- 
gue du chapitre Conséquences de crise (60) un fragment d’une lettre que le pére de Murphy 
avait envoyée 4a son fils le 25 mars 1923: « Vous avez supprimé, disait-il, tout ce que 
l‘argent peut donner ». Le Corbusier y voit la un compliment car il loue la nouvelle 
demeure de Murphy « modéle accompli du gite “standard” de l’époque pré-machiniste... 
Mr. M. s’y est installé dans le badigeon blanc. A ses fétes, les toilettes de soirées et le smo- 
king y font I’effet le plus séduisant ». Pour Le Corbusier, l'élément-vie, la couleur, sont 
apportés par l‘homme (voir aussi chapitre Abstraction p. 371) tandis gue le cadre doit étre le 
plus dépouillé et le plus fonctionnel possible, (cf. Le meuble a Hiroir - Le meuble de range- 
ment). Il ira méme parfois a préconiser : “comme outil a S‘asseoir™ une chaise d'église a 
5 francs (61). Cet esprit janséniste que Le Corbusier partage aussi avec Mondrian et de 
nombreux artistes de l’avant-garde, trouve son équivalent aux Etats-Unis. La morale des 
‘Shakers’, secte de célibataires protestants lui ressemble par le culte de la sobriété. Sheeler 
apprécie hautement le mobilier et l’austérité des maisons Shakers qui veulent « que des 
formes mises en rapport entre elles d’aprés leur utilité produisent toujours la beauté » (62). 
Le peintre s‘en inspire tant dans le choix de ses sujets ("“Grange”, ‘Poéle’”) que par sa tech- 
nigue picturale. 
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Ainsi chez tous les modernistes le langage plastique surenchérit sur le propos déja évoqué 
par le choix du sujet. Il exprime clairement une vision positive, voire idéalisée du monde 
contemporain. Ces deux éléments : iconographie moderniste + technique picturale 4 
connotations modernistes définissent la grande majorité de ces artistes, et les différencient 
soit de l'art non-objectif, soit du réalisme socialiste académigue. Avec les premiers ils parta- 
gent souvent une méme technique mais s’opposent sur le sujet, avec les seconds, ils expri- 
ment parfois les mémes thémes mais il se différencient par le langage pictural. 


Fig. 74 
Lait de chaux, /a loi du ripolin en téte d'un chapitre de «/’Art Décoratif 
Aujourd hui» 1925 / Chapter heading in «L’Art Décoratif Aujourd’hui ». 


Canadian Pacific. 


LE LAT DE CHAU 
LU LOT DU RIPOLIS 


2. Modernisme de conception : 


e le purisme. 

Fort différente est l‘’approche puriste car Ozenfant et Jeanneret refusent le modernisme 
iconographique dont la photographie selon eux, suffit € nous donner une image. La revue 
de /’Esprit Nouveau contrairement 4 ses homologues internationaux n’accorde aucun intérét 
a la photographie en tant gu’art. Les photos, comme la typographie et la mise en page 
répondent aux seuls besoins fonctionnels d’illustration et de lisibilité. L’ceuvre d’art est une 
machine avec la fonction déterminée d’émouvoir. En conséquence ses critére de fabrication 
doivent étre en conformité avec les principes directeurs de la modernité : économie, ratio- 
nalité, calcul mathématigque, clarté, efficacité. Ainsi la ville, la machine et l'ceuvre d'art 
méme, apparaissent comme des microcosmes créés par l‘homme en harmonie avec les prin- 
cipes de l’univers. Le néo-platonicisme, dont dérivé cette esthétique, permet de rattacher 


Fig. 75 - LE CORBUSIER 
Nature morte / Still Life 1919 
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l'art moderne, et le purisme en particulier, a la tradition classique des civilisations méditer- 
ranéennes. L‘ceuvre d’art a pour mission d’émouvoir certes, mais d’émouvoir l’esprit. Or « Ja 
plus haute délectation de l’esprit humain est la perception de I’ordre et la plus grande satis- 
faction humaine est la sensation de collaborer ou de participer 4 cet ordre » (63). 

Le Purisme a la double préoccupation de mettre en place un ordre propre au tableau et 
dévoiler celui des choses (sélection naturelle ou sélection mécanique). I] refuse un art “sans 
objet’’ de pure construction géométrique en l’assimilant, nous l’avons vu a l’art ornemental. 
Le purisme admire la richesse et la diversité formelle que le spectacle de la nature lui offre, 
de méme qu’il cherche 4 utiliser le pouvoir subjectif (6émotions, souvenirs) que ces formes 
suscitent chez l'individu. En fait, le choix des Puristes se portera surdes objets a la fois stan- 
dard, banals, fonctionnels, correspondant a un besoin humain, prolongeant le corps : carafe, 
verre, bol, assiette, instrument de musique. Ce support iconographique est déja en lui- 
méme l'expression de la simplicité et d’une fonctionnalité universelle. Sa généralité, son 
anonymat formel permet l’effacement au profit de l’ordre imposé par l’artiste. Un verre con- 
vient mieux par exemple gqu’une machine 4 écrire (que choisirait Léger) dont la forme est 
trop compliquée et la contemporanéité trop accusée. On risquerait, de disperser l’attention 
du spectateur sur l’apparence moderniste alors que l’objectif est de rendre sensibles les prin- 
cipes mémes de ce modernisme. On remarquera toutefois que certains objets (fig. 75) con- 
notent aussi le classicisme : un bock de verre taillé par exemple, vu en coupe, suggére éton- 


nament la représentation en plan d’une colonne dorique. Ozenfant, comme Le Corbusier, se 
complaisent dans cette association qui illustre leur ambition de faire du Purisme un nouvel 
art classique digne de la tradition antique. 

A la pureté et la simplicité des formes dérivées des objets correspond une pureté du 
style : hiératisme du dessin, sobriété du traitement pictural et de la palette. La simplicité du 
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trait, net, incisif dans les contours et un effort pour rendre le volume (qui n’est pas totale- 
ment aboli) par la monumentalisation, la géométrisation des formes dans le respect du plan, 
se surajoutent a l’équilibre plastique de la composition. Le volume, nous l|’avons vu (p. 103) 
est indiqué comme un plan d’architecture par coupe ou encore par vision oblique. A cet 
égard, les compositions d’objets transparents en verre permettent plus facilement de suggé- 
rer la profondeur (par le chevauchement des objets) en contrariant le moins possible la pla- 
néité. Ce compromis pictural, gui veut a la fois représenter le volume tout en cherchant a le 
démateérialiser, a l'intellectualiser, a affirmer le plan pictural comme un objet autonome tout 
en respectant les caractéristiques des choses représentées, atteste du dangereux équilibre 
sur lequel le Purisme est fondé. C’est, selon les Puristes, la meilleure synthése entre Art et 
Nature. Quant 4 Charchoune (p. 338 n° 146), il parvient 4 des objectifs similaires par des 
moyens contraires. Dans son ceuvre puriste, l’expression spirituelle ne nait pas de la transpa- 
rence et d’un hiératisme stylistique, mais de l’engloutissement des formes dans la matiére. 
L’art puriste doit étre l’expression du sublime comme les art antiques étaient celle du sacré, 
la demeure le secret de son universalité : « Osiris rend silencieux les badauds du Louvre, 
preuve de la pérennité de /’ceuvre dart, force de hiératisme » (64). Le hiératisme explique 
l‘admiration d’Ozenfant et Jeanneret pour : l’antiquité grecque (‘ordre dorique” en architec- 
ture et surtout l’art archaique en général), les reliefs égyptiens et assyriens. Ozenfant 
demandera 4 Carlsund, Clausen et autres éléves de l’Académie Moderne de se rendre au 
Louvre pour copier ces modéles. Le hiératisme puriste exprime la mission spirituelle de 
l’‘Art. Contrairement aux idées des constructivistes russes, l’art n’a pas pour but de changer 
la production, l'homme ou la vie. Pour Ozenfant et Jeanneret l'art doit contribuer a la cons- 
truction d’un avenir meilleur déja en marche en éduquant, en premier, les plus capables. A 
cet égard le slogan reproduit au dos de la revue d’Ozenfant et Le Corbusier est clair : 
« L’Esprit Nouveau : est le magazine des élites » (65). 

Au hiératisme formel correspond le bannissement des couleurs franches, dynamiques et 
primaires, au profit des couleurs naturelles (ce qui confirme le rapprochement entre la fres- 
gue antique et la peinture puriste). Les couleurs dites de la grande gamme (ocre, jaune, 
rouge, terre, blanc, noir, bleu-outremer) sont préférées car elles favorisent la construction et 
l‘unité du tableau. Ce sont des couleurs stables qui se tiennent entre elles alors que les cou- 
leurs de la gamme dynamique (jaune citron, orange, vermillon, vert véronése, bleu de 
cobalt clair) perturbent et donnent une sensation de mouvement. On ne peut assigner un 
plan a ces couleurs qui apparaissent tantét en avant, tantét en arriére du plan de la toile. En 
fait, la couleur doit étre maintenue a la place hiérachigue gui lui convient, c’est-a-dire 
gu’elle est soumise 4 l’organisation. « Laissons aux teinturiers les jubilations sensorielles du 
tube de couleur » (66) écrivent les directeurs de L’Esprit Nouveau. La couleur, s’adressant 
aux sens, n’a pas de priorité dans cette expression de pureté et d’élévation, tandis qu’en 
architecture le lait de chaux lui est préféré. D’ou l’aspect presque monochrome des tableaux 
d’Ozenfant, Le Corbusier, Charchoune qui opposent la subtilité, a l’effet expressif recher- 
ché par F. Léger ou Buchet, qui se refusent a tant d’austérité. 

L’Art permet a l’‘homme de se créer un microcosme en harmonie avec le Cosmos. A cet 
égard les puristes partagent les idées néo-platoniciennes du mouvement de Stijl, bien gqu’il 
ne fasse pas table rase du monde existant : Il s’agit avant tout “d’ordonner Ja nature” plutét 
que d’en chercher une autre, d’introduire les principes de la raison, de contréler par les 
mathématiques un univers, somme toute fort riche, mais qui demeure chaotique sans |’inter- 
vention de l'homme. A l'image des parterres de Versailles, les jardins des villas de Mallet- 
Stevens, Guevrekian ou Le Corbusier, sont dessinés selon un schéma géométrique peu 
avare de béton. L’exemple le plus délirant de cette expression de l’ordre s’illustre par la 
conception de la terrasse (fig. 76) de la villa du Vicomte de Noailles 4 Hyéres. Non content 
d’avoir soumis la végétation de l’esplanade a une alternance symétrique quelque peu 


Fig. 76 - MALLET-STEVENS, 
Terrasse de la villa du vicomte de Noailles 4 Hyéres, 1923. 
Terrace of the Vicomte de Noailles Villa in Hyéres. 


ennuyeuse, (un arbre taillé, une baie, un arbre taillé entre deux compteurs, une baie), 
Mallet-Stevens ira jusqu’a vouloir contréler le panorama. Au lieu de donner directement sur 
la mer, la terrasse est close par un mur percé de trois grandes baies rectangulaires. « Ce 
mur, dit Mallet-Stevens, concentre le plaisir de la vue plutét qu’il n'y fait obstacle et empé- 
che la dispersion des regards sur une trop vaste étendue. A l’exemple de certains couvents 
italiens, il est troué de larges baies qui encadrent des paysages choisis » (67). La villa du 
Vicomte de Noailles comportait également un jardin géométrique triangulaire (fig. 77) des- 
siné par Guevrekian et un salon “pour les fleurs” congu par Van Doesburg dans le plus pur 
style néo-plastique. 


Fig. 77 - GUEVREKIAN Gabriel 
Jardin de la villa du vicomte de Noailles a Hyéres. 
Garden of the Vicomte de Noailles Villa in Hyéres. 
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Le Puriste construit un tableau, comme I’architecte de l’antiquité un temple, comme lui, il 
se sert d’instruments de mesure et de précision dont les mathématiques sont un élément 
essentiel. « Le tracé régulateur est une assurance contre /arbitraire ». Le Corbusier et 
Ozenfant s‘’opposent farouchement au lyrisme déchainé de certains modernes qui se disent 
‘Vibérés” dont le slogan est désordre — « un désordre romantique, désespéré a I’alle- 
mande » dira Ozenfant, en ajoutant « Dada dissonnait avec l’optimisme de |’Aprés Armistice 
— ]’E.N. lui consonnait... Le temps des humanistes-anarchistes de brasserie était bien 
passé » (68). Dorénavant il s‘agissait de construire. « Le tracé régulateur est une satisfaction 
d’ordre spirituel qui conduit a la recherche de rapports ingénieux et de rapports harmo- 
nieux. I] confére da I’ceuvre l’eurythmie » (69). Les ceuvres d’Ozenfant et Jeanneret préconi- 
sent en effet le tracé régulateur (fig. 78) pour élaborer la composition du tableau. « I/ s‘agit 


Fig. 78 

Utilisation du tracé régulateur pour la composition d’une toile. 
Schéma publié dans le n° 17 de |’E.N. /1922 Use of geome- 
trical mapping in a composition-outline published in L’Esprit 
Nouveau N° 17. 
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de fixer Jes yeux du spectateur sur les points stratégiques de Ia toile » (70). Ces lieux straté- 
giques sont déterminés par l’intersection de lignes tramant une grille géométrique sous- 
jacente. I] est A noter que ces mémes notions de points stratégiques et de grille seront réac- 
tualisées par la peinture minimale, aprés la seconde guerre mondiale. Le format de la toile 
détermine le calcul. Longueur et largeur servent de base 4 deux triangles équilatéraux dont 
les cétés se recoupent a angle droit, points par lesquels passeront de part et d’autre des 
médianes, des axes horizontaux et verticaux, auxquels correspond généralement un partage 
rythmigue de l’espace picturale. Cette division s‘affirme par la couleur, surtout par le fait 
gue cet axe imaginaire de la construction limite la hauteur de plusieurs objets. C’est encore 
sur ces axes ou aux intersections de diverses lignes, comme aux points de gravité des trian- 
gles que seront situés de préférence le centre d’un objet, voire le culot ou le goulot d’une 
bouteille. Néanmoins, si le calcul joue indéniablement un grand réle dans la composition et 
la répartition des objets sur une toile puriste, Ozenfant et Le Corbusier le considérent 
comme un outil, un moyen, un correcteur de la sensibilité excessive comme cette derniére 
peut a son tour’ compenser une rigueur trop théorique. 

Dans la polémigque qui l’oppose 4 Severini dont il avait critiqué le livre Du cubisme au 


classicisme Ozenfant rappelle le mot d'Ingres : « Celui qui s‘appuie sur le compas, s‘appuie 
sur l‘ombre. » Ozenfant reprochait 4 l’ouvrage de Severini, outre le fait de l’avoir précédé 
dans l’apologie de l’application des mathématigques en art, son mysticisme : « Faisons de Ja 


géométrie une culture de /’Esprit, correcteur des écarts de la sensibilité excessive, mais ne 
remplacons pas le mysticisme de la sensibilité par celui de la section d’or ou du triangle ». 
Reprenant le mot de Newton, il conclut : « Physique, méfie-toi de la métaphysique » (71). 

Le choix puriste d’objets de formes simples ou transparents s’explique aussi par cette 
nécessité de les insérer a l'intérieur d’une trame géométrique. Les courbes convexes d’une 
guitare ou d'une cruche doivent épouser les creux d’un autre objet tandis que la transpa- 
rence des bouteilles et des verres permet les superpositions en préservant une ordonnance 
stricte. D‘ot: les reproches que Hélion fera dans son article Art et Mathématique publié dans 
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Art Concret (1930). « C’était une sorte de gabarit dans lequel on tassait les personnages : 
‘Ne bougez plus, hop ! On était le moule et la foule était préte comme un gdteau. Formule. 

Beaucoup d’‘humanité pour le coeur 

Un peu de géométrie pour les yeux ». 

Comme le constate Marie-Aline Prat dans sa remarquable thése sur Cercle et Carré (72) : 
« Prisonniers des formes naturelles les puristes étaient condamnés a emprisonner les for- 
mes ». 

Ainsi, l’Esprit Moderne est indissociable de cette tendance trés générale d’un retour a 
‘ordre, accompagnée d'un regard optimiste gui loin de condamner la technologie moderne, 
la prend en exemple pour construire un avenir meilleur. Nul besoin de faire table rase du 
monde existant, comme le préconisent les avant-gardes russes ou hollandaises pour recons- 
truire leur cité idéale, les modernistes cherchent simplement a appliquer dans tous les 
domaines, les mécanismes de la raison qui régissent déja le monde industriel. Ces principes 
sont en conformité avec les régles méme de l’univers et les arts en s’'y conformant, les révé- 
lent. En définitve, les objectifs de la figuration moderniste se distinguent de ceux de l'art 
non-objectif par son Humanisme dont le jeune Hélion se mogue en 1930. On rencontre en 
effet un souci constant de préserver un équilibre harmonieux entre : 

L’Art et la Nature 

L’Art et l‘'Homme 

L’Art et l’Esprit, 
tandis que l'art non-objectif, plus avide d’Absolu que du respect de l’humain, privilégie un 
seul de ces rapports. Nous verrons dans notre prochain chapitre comment le purisme abs- 
trait tente aussi de résoudre le probléme. 
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The Modern Spirit in figurative painting. 
From modernist iconography to a modernist 
conception of the work of art. 


I - MODERNIST ICONOGRAPHY 


1. Sources 
a) FUTURISM : SIMULTANEITY 
b) AVIATION 
@ 


d) AMERICANISM 


2. Themes 
(a) EXPRESSIONS OF LIFE 
e Rhythm and simultaneity: the city, 
mechanical elements, the wheel 
e Everyday objects 
(b) EXPRESSIONS OF RATIONALISM AND 
MORAL ORDER 
e Silos, ocean liners, architecture, functional 
objects, machines 
e Sport 


II - MODERNISM OF FORMAL TECHNIQUE 
AND OF THE CONCEPTION OF THE 
WORK OF ART 


1. Modernist techniques 
e Precision, geometric arrangement, sobriety, 
anonymity. 
e Transparency, light, cleanness 


2. Modernist conception of the work of art 
@ Purism. 


There is a new spirit abroad : it is a spirit of 
construction and synthesis, moved by a clear 
conception of things. Whatever one may think of 
it, this spirit animates the greater part of human 
activity today. 

A GREAT ERA WHICH HAS JUST BEGUN. 
Program of /‘Esprit Nouveau, October, 1920. 


Coming after the First World War, this eulogy 
of modernity should be seen in the social, 
economic, political and artistic context of the epoch. 
Based essentially on a political and esthetic attitude, 
the magnitude of such an apologia will depend 
upon the extent to which artists cast a more or less 
optimistic eye upon the world. 

The Armistice was not experienced in a like 
manner in Paris and in Berlin. While France and 
the United States celebrated their Victory, the 
feelings of bitterness, rancor and disappointment 
bred by the failure of the Spartakist revolution, the 
economic crisis and by headlong inflation lett little 
room for visions of euphoria among the vanquished. 
German artists, the Dadaists, the ASSO group, 
the Association: Revolutionarer Bildender Kunstler 
(Fig 1) and artists of the Neue Sachlichkeit group 
looked upon the machine in extremely critical 
terms. They regarded this symbol of modernity 
above all as an image of the world of heavy industry 
which either crushed man or turned him into a 
robot. After 1933, the forces of German conser- 
vatism would also grow wary of the machine, seeing 
it as a superlative instrument of international 
Bolshevism which hindered a return to the land and 
interfered with patriotic, nationalistic values. Public 
feeling in France and the United States was solaced 
by the victory of 1918 which had in no way posed 
a threat to the prevailing value system ; after those 
cruel years of hostility, all aspired to a world of 
prosperity, calm and well-being. The French 
middle-class was reassured by the victory of the 
Bloc National in November, 1919 and Steeg 
confidently announced the Krauts will pay. It was 
some time before this optimism began to fade. Not 
until the crash of 1929 did it become clear that 
the machine, that instrument of future happiness, 
might also consign men to slavery. 
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In the opening lines of Aprés le Cubisme 
published in 1918, Ozentant and Jeanneret (Le 
Corbusier) declared “The war is over. Everything 
is beginning to settle, everything is growing clearer 
and purer. Factories are springing up...” (1). L‘Es- 
prit Nouveau (1920), still at that time entitled Esprit 
Moderne, was optimistic about the present state of 
things. For the German or Russian artist, however, 
if such optimism existed, it arose out of the hope 
for a better future which inspired his revolutionary 
action. In Germany and Holland, therefore, as in 
Soviet Russia (from 1917 to 1922), it was the 
socialist, idealist or utopian artists, anxious to 
construct a new world in accord with their ideals 
or ideologies, who chose to extol the machine and 
technological progress. Contrary to what was 
happening in France and the United States, their 
art did not appear as an individualized expression 
of modern reality but rather as the professedly 
collective, material construction of an imaginary 
universe. Since it no longer referred to anything in 
the outside world, their art quite logically evolved 
towards non-objectivity, a form which became, 
both in Germany and in Eastern Europe, the 
particular domain of progressive artists. In Italy, 
France and the United States, things happened 
guite differently. 

The art exhibited here is optimistic, progressive 
and adheres to the spirit of modernity in its choice 
of subject matter, pictorial techniques and general 
conception of the work of art. It is, in short, an 
original manifestation of the avant-garde which 
was clearly defined geographically and stood out 
as a valid alternative to non-objective art. 

If the socio-political situation had an influence on 
artistic orientation, the artists of the immediate 
post-war period also defined themselves in relation 
to preceding esthetic and artistic movements by 
embracing, correcting or rejecting their heritage. 
Ozenfant and Le Corbusier deemed Purism to be 
the happy successor to Cubism. For them, “Cubism, 
the only art which counts today” could not be the 
art of tomorrow since it had allowed itself to indulge 
in fantasy. These two artists held, very rightly, that 
by allowing formal technique to take precedence 
over description, Cubism had become confused, 
devoid of logic and occasionally inconsequential. 
Furthermore, in neglecting the subject, Cubism had 
gone too far (see chapter | on abstraction p. 357). 
Ozenfant and Le Corbusier did not see how Cubism 


pushed to abstraction differed from ornamental art 
(Fig 2), rug design for example : «/t is clear that 
non-representation is not a new formal technique 
but an ancient technique and to propose ornamental 
art in place of painting can hardly be considered 
inherently revolutionary. To imagine such art to be 
transcendental is simply excessive. There is nothing 
to justify the use of the laudatory or pejorative 
epithet ‘revolutionary “... » (2). 

Moving on from this condemnation of abstraction 
and non-objective art which also implied a negative 
verdict on the Russian avant-garde, de Stijl and 
the Bauhaus, Ozenfant and Le Corbusier put 
forward another solution — Purism. Léger, 
Servranckx, Baumeister, the Later Futurists and 
the Precisionists had their own solutions, which 
encompassed the notion of Modernity. There was, 
of course, no question of copying reality. These 
artists felt that art should express the modern world 
in its relation to their ego. The artist's role was 
that of a medium for existence : to reveal the world 
by creating an autonomous object which rendered 
the myriad figures of tangible experience. Purism 
did, however, diverge from the German Neue 
Sachlichkeit movement (of which Grossberg would 
seem to have been one of the few artists of a non- 
critical stance) from the American Precisionists and 
from the painting of Léger. Whereas these latter 
sought to express their visions of the real world, 
Purism aspired to use esthetic emotion to reveal 
the laws governing the modern universe through 
the creation of a formal object corresponding to 
those same laws. These two divergent motivations 
must be considered in studying the progression 
from modernist iconography to a modernist - 
conception of the work of art. 


I. - MODERNIST ICONOGRAPHY 


1. - Sources 
a) FUTURISM : SIMULTANEITY 

The Italian Futurists’ feverish ambition to weld art 
to life made them the original spokesmen of 
modernity. In their first manifesto, published on 
February 20, 1909, in Le Figaro, Marinetti 
passionately and energetically proclaimed his 
attachment to the new themes : velocity, the air- 
plane, movement, energy, the automobile, war, 
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cities, industry and the urban landscape. « We will 
sing of vast crowds throbbing with work... of greedy 
railroad stations swallowing up smoke-belching 
snakes, of factories hanging from the clouds, of 
bridges agile as an athlete... of adventuresome 
ocean liners... of long-breasted locomotives 
swaggering on their rails like some enormous steel 
horse bridled with pipes, we will sing of the slippery 
flight of the airplane with its propellor flapping like 
a flag in the wind and the enthusiastic clapping of 
the crowd. » 

The circulation of these ideas in France, Russia, 
England and all around the world undoubtedly 
helped to create the technological euphoria of the 
twenties. Before the war, however, the attention 
of the avant-garde had been more specifically 
centred upon the Futurist translation of movement, 
particularly as concerns the simultaneity of impress- 
ion and image, than on the other characteristic 
themes of modernity. In the catalog of the first 
Parisian exhibition in the Galerie Bernheim Jeune 
in February, 1912, Boccioni, Carra, Russolo, Balla 
and Severini (Fig. 3) stated “The simultaneity of 
states of mind in the work of art, that is the thrilling 
objective of our art... 

...When we paint a person on a balcony, seen 
from behind, we do not limit the scene to what is 
visible through the square form of the window. We 
strive rather to convey the full range of visual 
sensation experienced by the person on the 
balcony : the sunlit, swarming mass of people in 
the street below, the double row of houses... 
tflower-decked balconies, etc. Which means 
simultaneity of atmosphere and thus dislocation 
and dismemberment of objects, a scattering and 
fusion of details, rescued from ordinary logic and 
independant of each other. 

In an effort to induce the spectator to the center 
of the canvas, according to our manifesto, the 
canvas must be a synthesis of what is remembered 
and of what it seen... 

The lines of an object reveal the manner in which 
it would decompose along the propensity of its 
forces. 

This decomposition is not guided by fixed laws 
but varies with the characteristic personality of the 
object and the emotion of the person looking at it. 

Moreover, each object influences its neighbour 
not by reflections of light (the basis of impressionistic 
primitivism), but by real competition between lines 


and by real battle between planes, according to the 
law of emotion which governs the canvas (basis of 
futuristic primitivism)”. 

In order to situate the full importance of 
simultaneity in the artistic avant-garde of that 
decade, mention should be made of Sonia Delau- 
nay’s and Blaise Cendrars’ collaborative experiments 
for La Prose du Transsibérien, the journal, Sic, 
edited by Albert Birot, to which Severini con- 
tributed, and the poems of Apollinaire, Soupaullt, 
Dermé and Cenadrars. 


b) AVIATION 

Futurism also took an active part in the defence 
and illustration of aviation, both in literature and 
the visual arts. The science fiction of Jules Verne 
and Méliés had already aroused an interest in 
aviation which, between 1890 and 1939, was 
consistently sustained by reports of the aerial feats 
of pilots such as Santos Dumont, Blériot, Roland 
Garros, Von Richthofen, Guynemer, Lindberg, 
Mermoz... and by the rapid technological progress 
of the industry itself. A few brief notes will have to 
suffice here to evoke a subject which has been 
examined in great detail by Félix-Philipp Ingold (3) 
in his book Literatur und Aviatik-europaische 
Flugdichtung 1909-1927. The theme of the airplane 
had attracted Kafka's attention as early as 1909 
(4) and also appeared in Marinetti’s Futurist 
Manifesto of 1909. Blériot's Channel crossing had 
fascinated the painter Delaunay (Hommage 4d 
Blériot) and poets all over the world, from the 
Italian Futurists Marinetti (5) and Buzzi (6) to the 
Russian Futurists Chlebnikov (7), Maiakovski (8) 
and Kamenski (8) to Rilke (9), Apollinaire (10), 
Cendrars (11), Albert Birot (12) and Cocteau (13). 
Aviation was seen not simply as a symbol of 
modernity but also as an exemplification of the 
new chivalry of the skies where knights roamed, 
eager for heroism, martial or athletic exploit, im- 
bued with a sense of respect for the adversary 
and a spirit of camaraderie. It was also, of course, 
an expression of extreme individualism. The 
Futurists’ infatuation and the press-assisted popular 
craze may be explained by the panache and the 
performance of spectacular feats of flight. All the 
fantasy and utopian longings which had hitherto 
appertained to the dreamy imagery of wings, 
flight, air and etherial heights now shifted to the 
theme of aviation which came to symbolize, to a 
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greater extent even than man’s desire to equal 
God by conquering gravity and the elements, his 
deep-rooted aspiration to Purity, spiritual elevation 
and the Absolute. The airplane was not just the 
flying machine so admired by Le Corbusier nor 
yet the «mechanical idol» of certain Futurists, but 
rather a device for the arousal of Angelism which 
had previously been illustrated in the myths of 
Pegasus and Icarus. In Zone (1912), Apollinaire 
referred to this Angelism : 

«And changed into a bird this century 


About the pretty flyer the angels fly 
Enoch Elijah Apollonius of Tyana hover 
With Icarus round the first airworthy ever» (10). 
Moreover, the most utopian of the non-objective 
esthetics, which preached a strategy of artistic 
tabula rasa and the reconstruction of the world 
along idealistic or even metaphysical lines, were 
particularly given to «aerial angelism». Examples 
of this may be seen in the Suprematist Satellites 
(1920), Malevitch’s architectural drawings, Planits 
(Fig. 4) and the preliminary sketches for an airport 
by Vantongerloo. It was also a permanent feature 
of Futurism. In 1911, Paolo Buzzi published a 
collection of free verse bearing the title The Airplane 
and the musician Batilla Pratella composed his first 
Futurist piece /’Aviatore Dro. L'Esprit Nouveau 
published Marinetti’s Manifesto of Futurist Dance 
in 1920 which included Dance of the Pilot, Dance 
of Shrapnel, Dance of the Machinegun and, the 
previous year, Azari had delivered the manifesto 
Teatro Aereo Futurista. Azari (p. 299 n° 4), himself 
an enthusiastic pilot, compiled a veritable dictionary 
of aerial exploits entitled Carlinga armoniosa an 
anthology of ardor and the air. He was killed in 
an accident in 1930. Two years after Lindberg's 
Atlantic crossing (1927); the Futurists Balla, Bene- 
detta, Depero, Dottori, Fillia, Marinetti, Prampolini, 
Somenzi and Tato signed the Aeropittura manifesto. 
Their more or less abstract canvases conveyed an 
aircratt's speed, loops, its vertiginous climb, the 
beating of its propellors, aerial perspectives and 
birds-eye views of the cities below. Severini defined 
the Futurism of 1929 as transcendenta! realism 
and Prampolini (p. 232 n° 12) explained in a text 
published in Artecrazia in July, 1932 that he saw 
Aeropittura as having ‘broken totally through the 
boundaries of earthly reality at the same time as 
we pilots, avid of new formal realities, release a 


latent desire to live the occult forces of cosmic 
Idealism” (1 4). 

The exigencies of modern warfare meant that 
the spirit of chivalry which had characterized the 
first aerial combats of World War I had to give way 
to closer attention to murderous efficiency (group 
combat, etc.) one consequence of which was that, 
in France, Germany and the United States, the 
theme of Angelism which had hitherto been 
associated with the airplane, disappeared 
somewhat and was replaced by greater emphasis 
on technological prowess. Le Corbusier was 
interested in the airplane as an archetype of 
functionalism. He had praised the mobile homes 
designed by Voisin (15) during the war for the 
same reason. Similarly, Sheeler painted Yankee 
Clipper (1939) exactly as he would any other 
machine. Conversely, the works of Marcelle Cahn 
(Aviation, 1930, p. 232 n° 11), Gorky (Murals for 
Newark Airport, 1935-1936, p. 232 n° 10), Aublet 
and Delaunay (Air Pavilion at the 1937 World's 
Fair) evinced a desire to reconcile their eulogistic 
vision of technology with a sublimation of the 
contemporary world. 


c) WAR 

The theme of war, like that of aviation, was one 
of the Futurists’ favorite subjects and, upon the 
outbreak of hostilities in 1914, in spite of the horrors 
that befell a great many artists (Péguy and Boc- 
cioni were killed, Apollinaire, Gleizes and Kupka 
wounded, Blaise Cendrars lost an arm) served 
as a revelation of the modern world and ushered 
in a return to the concrete. In a letter to his friend 
Cendrars, Léger wrote: « The sight of swarming 
squadrons. The resourceful private soldier. Then 
again and again fresh armies of workmen. 
Mountains of pure raw material, of manufactured 
objects... American motors, Malaysian daggers, 
English jam, troops from all countries, German 
chemicals, the breechblock of a 75, everything 
bears the stamp of a tremendous unity » (16). 

This same tragic delirium of the soldier confronted 
with a type of modern warfare which baffled him 
and forced him to slaughter and be slaughtered 
cropped up again in Cendrars’ poem Jai tué (J 
have killed, p. 262) (17) : 

«Water, air, fire, electricity, radiography, 
acoustics, ballistics, mathematics, steel-works, 
fashion, the arts, superstitions, a lamp, travelling, 
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the table, the family, universal history, the oceans. 
Submarines plunge. Trains roll. Lines of trucks 
hurtle along. Factories explode. City crowds rush 
to the movies and snatch the newspapers...I, the 
poet, possess a sense of reality. I have acted. | 
have killed. Like he who wishes to live. » 

From 1914 onward, especially after his soldiering 
experience, Léger came to a realisation that the 
pursuit of a purely formal expression in certain 
contrastes de formes (1913) could lead to 
impoverishment. ‘Purely formal construction in 
Art”, he wrote, “pales before the arrangement of 
certain contrasted objects which is stronger, richer, 
more moving” (18). As we shall see, this particular 
idea had suggested itself to him during a visit to 
the 1912 Air Show but it was only on a second 
visit, after the war, that it fully asserted itself. 
Likewise, the English Vorticists’ resumption of 
figurative painting was attributable to the long 
years of devastation. After his return to civilian life, 
the formerly abstract painter Wadsworth who, 
along with many other artists had been employed 
during the war in camouflage, especially of English 
ships, painted Camouflaged Ship in Dry Dock 
(1919) (p. 225) which illustrated both his former 
preoccupation with linear, dynamic abstraction 
and his decision to return to recognizable subject 
matter. 


d) AMERICANISM 

The discovery of the power of technology 
ensuant upon the war caused a vogue of Ameri- 
canism to sweep across the world. Jazz had been 
brought to Europe through radio broadcasts during 
hostilities and by American soldiers stationed there. 
The record company, U.S Victor, was cutting 
Dixieland albums in 1917 and Cocteau wrote to 
Gleizes asking him to send some « Negro Ragtime » 
from New York. To a man, the avant-garde was 
consumed with enthusiasm for jazz. The general 
impression was that this was the dawn of a new 
era of which the Americans had become, if not 
exactly the models, then at least the pioneers and 
frontrunners. Malespine wrote in the first issue of 
Manomeétre (20) that “The industrial class has just 
discovered America — Business, Dollars, Trusts, 
Taylorization, Standardization (sic), Superproduction, 
Organization, etc. etc. 

The poets have just discovered America — 
skyscrapers, 5th Avenue, My Darling, Chicago, 


New York, Los Angeles, Supertilm. Indian Chief, 
Cinematography, Browning, Automobile, Telefone 
(sic), etc... etc... And it goes on. There's enough 
there for 15 years minimum. We're going to have 
yards and yards of the mass-produced American 
poem. 

The musicians. But they've also discovered 
America. The Group of Six, South-American tunes, 
Barman, Policeman, Tango, Jazz-band) etc... etc...” 

Malespine alleged, however, that the visual artists 
had hitherto been unaware of America. He was 
mistaken. French painters in exile during the war 
such as Duchamp, Picabia and Gleizes, had largely 
contributed to the creation of the American myth. 

As early as 1913, ona visit to the Armory Show, 
Picabia admitted his fascination with the United 
States, lauded its architecture, its jazz, its vibrant 
tempi, the liveliness of its minds and informed 
American journalists that «New York is the only 
Cubist city in the world» (21). Two years later, 
Gleizes was also captivated by the city and his 
canvases Brooklyn Bridge (1915) Broadway and 
Jazz are all tributes to America. It was not until 
1917 that the American artist Joseph Stella 
broached the same subjects. Furthermore, the 
theme of the machine first appeared in Picabia’s 
art in the United States and it was this theme which 
would dominate in the production of Dada/New 
York. In this respect, critics feel that America 
functioned as a releasing mechanism for a flow of 
images the underlying themes of which had already 
been treated by the Futurists and discussed at 
length by Apollinaire, Duchamp and Picabia the 
previous year (1912). 

The Exhibition of Aerial Locomotion was held at 
the Grand Palais from October 26 to November 
10, 1912 and Léger, Brancusi and Duchamp 
visited it. Halting in front of one of the stands, 
Duchamp exclaimed to Brancusi: «Painting is 
finished. Who could do better than that propellor ? 
Could YOU make that?» (22) Léger added that 
“Duchamp was very attracted to those precise 
objects (propellors)... Personally, I had a preference 
for engines and things made of metal rather than 
for wooden blades... But J can still remember the 
bearings of those huge propellors, my God ! What 
a miracle !” (23) He went on to contend that, 
compared to this sort of modernity, the “paintings 
pretentiously hanging in their frames at the Salon 
d’Automne were no more than a series of grey and 
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dismal surfaces” (24) It was not until after the war 
and more particularly in the immediate post-war 
period, (Propellor 1918, p. 229 n° 35) that Léger 
reintroduced the subject. 

By deciding, from 1912 onward, to use the very 
language of science and technology as an artistic 
medium, Marcel Duchamp (Fig. 5) was pushing 
Futurist ideology to its extreme, logical conclusion. 
This may be seen in the sketch of the flightpath of 
an Airplane (1912), the photographically 
decomposed movement of the Nu descendant 
l'escalier (Nude Descending a_ staircase) the 
preliminary industrial drawing for La Mariée mise 
da nu (1913, The Bride stripped bare), the optical 
equipment used in the Aoforelief (1920) or in the 
inclusion of scientific objects (meter standards), or 
everyday objects (bottle-rack, snow-shovel) in the 
Ready Made series. However, through a process 
which can only be termed «the artist’s alchemy », 
these scientific and realistic supports, so securely 
anchored in a universe of stable values, suddenly 
capsize into a realm of poetic doubt, humor and 
ambiguity. The work itself triggers off a criss-cross 
of suggestion and enguiry which confer upon it 
the quality of an object of provocation, an elusive 
symbol pregnant with countless possible solutions to 
its own enigma, none of which may be considered 
entirely satisfactory. In short, the Dadaists 
challenged the status of the Work of Art itself. 
Thus, neither Duchamp nor Picabia (Fig. 6) used 
the machine to eulogize modernity and it is for this 
reason that they are not included in the present 
exhibition. In Picabia’s eyes, the machine was an 
agent of destruction and derision every bit as much 
as it was a prop for fantasies or a symbol of human 
activity, especially of human sensuality. 

Nonetheless, definition of the artist's intention in 
no way implies an understanding of the work by 
the general public and there can be no doubt that 
Dada/New York, despite itself, maximized the myth 
of modernity in American painting even if at that 
period the Dada bomb was still in perfect working 
order and had not yet been defused by cultural 
assimilation. Dada/New York's efforts to stimulate a 
fresh visual approach to the modern world, coupled 
with the more positive intent behind Stieglitz’s 
photos, succeeded in creating a new awareness of 
the environment. It is worth noting that most of the 
modernist American painters such as Georgia 
O'Keeffe (Stieglitz’s wife), Demuth, J. Stella and 


Sheeler were to be found, after Picabia’s departure 
in 1917, in Stieglitz’s circle or in the ranks of the 
American contingent of 29/, the mainstay of Dada/ 
New York. The United States undoubtedly 
functioned as a stimulus for European artists in their 
approach to modernity but it is also true that 
American painting obtained access to a modern 
idiom through contact with the French artists in 
exile. 


2 - Themes of Modernist Iconography 
a) EXPRESSIONS OF LIFE. 
e Rhythm and simultaneity: the city, 
mechanical elements, the wheel. 
' @ Everyday objects 


More than any other, Duchamp’s work brought up 
the fundamental question : What is the function of 
art ? In their attempts to answer it the various and 
numerous esthetic movements of the twenties would 
determine the conception, technique and themes 
of subsequent pictorial expression. 

With the exception of the years 1913-1914, 
Léger’s approach was practically invariably 
dictated by a desire to express vital forces and to 
invest his art with an internal energy and equivalent 
dynamism. In this he was close to the first Futurist 
generation and even to Kupka. Yet Léger’s art 
contains no cosmic vision, no spiritual presence 
connecting the work to the rhythms of the universe 
and which thus the artifact might reflect. He had 
no time either for the romanticism, mysticism or 
symbolism which at that time colored Futurism nor 
for their claims to reproduce «états d’ame» but, 
recalling his rural origins in the «pasturelands of 
Normandy», he stressed his sense of reality and 
deep roots in ordinary, everyday experience. In 
the immediate post-war period, he took a particular 
interest in certain specific features of contemporary 
life, such as vibrant rhythms and an abundance of 
distinctively modernist imagery, whereas after 
1927, under the influence of the Surrealists, he 
opted for the more irrational aspects and uncer- 
tainty of chance juxtapositions. Throughout the 
thirties, he was preoccupied by the vitality of 
nature (roots, plants, botanical subjects) but during 
and after the Second World War, man, his work 
and leisure activities resumed their prominence in 
his iconography. 

Duririg the periods 1917-18 and 1920-23, the 
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feeling of vitality was primarily conveyed through 
simultaneity and rhythm, both expressed through 
the preferred themes of Les disques dans la ville 
(Discs in the city) and Les éléments mécaniques 
(Mechanical elements). Christopher Green (25) 
has analysed the many similarities between Léger’s 
pictorial expresion of the city theme and _ its 
linguistic counterpart in Blaise Cendrars’ poems, 
Profond aujourd'hui (Deep today). An accumulation 
of varied images, brusque, stacatto rhythmic effects, 
multiple, colorful sensations were the pictorial and 
poetic techniques used to reproduce the animated, 
exciting atmosphere of the modern metropolis. Like 
the Futurists, especially Depero during his New 
York sojourn (1929-1930), Léger was always 
fascinated by urban life in which he saw a joyful, 
heterogenous spectacle, full of contrasts. "Zhe 
rhythm is so dynamic that the slice of life’ as seen 
from the terrace of a café is a show in itself. The 
most varied things clash and collide The interplay 
of contrasts is so violent that the isolated glimpse 
is invariably magnified” (26). The neon lights of 
music halls and theaters illumined the night and 
multicolored posters brightened the grey walls : 
clouds of smoke unfurled above factories and 
railways, contrasting with the geometric shapes of 
chimneys and roofs, speeding automobiles and 
cyclists careering along, and the animated gait of 
the passers-by acted as foils to the rigidity of the 
houses and the sober orderliness of shop-windows : 
the unexpected, infinite surprise awaited the 
spectator at every street corner. The city was not 
merely a whirlwind of vivid, contrasting, 
occasionally ephemeral formal impressions for 
Léger. It was also and above all a meeting-place 
for an inventive and richly variegated people with 
their creative dances and slang poetry, a population 
of precise and efficient practitioners of a trade, be 
it artisan, worker or shoplifter. The professor and 
pupils of the Académie Moderne would find in- 
spiration in the figures of the type-setter the 
mechanic, the cyclist, the bus driver, the barman 
(p. 287 n° 88) the barber (p. 287 n° 86), the street- 
singer (p. 293 n° 99), the strolling player, the dancer, 
the jazz player and the band in the suburban dance- 
hall. For Léger also taught his pupils to love the 
color and life of Paris and brought them to the 
amusement parks for rides on the Ferris wheel. He 
went to the rifle range with Florence Henri, Marcelle 
Cahn and Francisca Clausen or, disguised as a 


neer-do-well, loafed around the local dance-halls 
in the Convention or Bastille districts of Paris, with 
Borlin, Rolf de Maré and Gischia. 

Léger's desire to give expression to the manifold 
reality of urban life by means of the picturesque 
or old-fashioned details, such as wrought-iron 
balcony railings, went together with a firm interest 
in organizing all that chaos and all that animation. 
Thus it was that the City theme (1918) joined the 
Discs theme (p. 277 n° 66) in which large semi- 
circles and monumental discs unify the surface of 
the canvas. The city theme in Léger’s work was, of 
course, also linked to the ideal of order implicit in 
all the esthetic doctrines of the decade (even in 
Dada, which held a diametrically opposite view) 
but the predominant value in his painting is one 
which might be dubbed «intensity of life». Léger’s 
work and the work of the second generation Futu- 
rists were different in this from the paintings of 
O'Keeffe (p. 276 n° 64), Sheeler, Lozowick (p. 278 
n° 69), Demuth and Grossberg in which the 
presence of gigantic shapes and chilly geometry 
transformed the city into an inhuman metropolis, 
a deserted, idealized place outside time where the 
most exemplary order and cleanliness reigned 
supreme. 

Léger’s interest in the machine can be summarized 
in two points : rhythm and geometry, the relative 
importance of which varied over the years. The 
first gradually gave way to the second in a 
progression which corresponded to a_ partial 
foresaking of an objective close to the Futurists’ 
hearts, to express the energy of life, by temp- 
orary adherence to the two Purist precepts of 
clarity and order. Léger declared in 1923 : «I could 
never be bothered to copy machines. I invent 
images of machines just like others invent 
landscapes. The mechanical element is not a matter 
of bias or an attitude as far as [am concerned but 
a means of communicating a feeling of strength 
and power. » (27) Unlike the mechanistic second 
generation Futurists such as Fillia (p. 281 n° 73), 
Paladini (Fig. 7), Prampolini and Depero 
(Fig 8), unlike Hellesen (p. 243 n° 31) also 
and, to an even greater extent, the American 
modernists, Murphy and the Precisionists, Léger 
rarely used an easily identifiable motif like a gear, 
valve, dynamo, piston, turbine or propellor. The 
Elements mécaniques (1918-1920) above all show 
the performance of a measured or jerky rhythm, 
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so much so that the paintings originally appeared 
abstract (see chapter on Abstraction). 

When in 1923-1924 Léger returned to the themes 
which had preoccupied him in the E/4ments méca- 
niques (1918-1920), he frequently entitled the new 
paintings Composition, whence the misapprehension 
of a great many art historians who judged Compo- 
sition (1925) (Fig. 9) in the Guggenheim Museum 
to be a non-objective painting, devoid of reference 
to the outside world, a unique example of the joint 
influence of the Dutch group de Stijl and Russian 
Constructivism on the French avant-garde. As 
Christopher Green points out, the work can in fact 
be compared to certain of Lissitzky’s canvases, but 
one or two figurative details, such as the tiny 
entangled wires, should have ruled out all non- 
objective interpretations in favor of some more 
realistic source of inspiration. It was Standish D. 
Lawder (28) who first drew attention to the similarity 
between one of the many variants of this painting 
(Fig. 10) and a still from the movie L’Inmhumaine by 
Marcel L'Herbier (1923-24) (Fig. 10) showing the 
wheel and coupling rod of a train. The comparison 
would appear all the more apposite in that Léger 
participated in designing the sets for the film and 
that contemporary accounts report that the 
sequence in question was suggested by Blaise 
Cendrars, L'Herbier’s assistant on the film. It is a 
fact that the wheel was one of Cendrars’ favorite 
motifs. He had portrayed his painter friend in 
1919 in the following concise and vivid terms : 
«...and so it is the painting becomes this moving 
thing 

The wheel 

The track 

The machine 

The human soul... (29) 

La Roue (The Wheel) may be seen as the symbol of 
the modernist vision which poet and painter held 
in common.The wheel was dominant among the 
trenchant images of Abel Gance’s film (Fig. II) in 
which Blaise Cendrars took an active part. It also 
appears in Léger’s draft sketches for the poster of 
La Roue by Abel Gance (p. 253 n° 51) (Fig 12) 
and /7nhumaine by Marcel L'Herbier (p. 253 n° 52), 
Moreover, Léger’s remarks in Comedia (1922) on 
the sequence of the moving train testify to the deep 
impression made upon him by these images and 
the extent to which they strengthened his 
attachment to a modernist esthetic. “You will see 


mobile images depicted as though they were a 
painting in the center of the screen, with a finely- 
balanced choice of mobile and stationary elements 
(contrasts of effects); a still figure on a moving 
machine, a modulated hand contrasting with a pile 
of geometric shapes, discs, abstract forms, interplay 
of curved and straight lines (contrasts of lines), 
dazzling, admirable, you will be astonished by the 
mobile geometry. 

Gance goes further, since his marvellous 
machine can render even the fragment of an 
object... You will see all these fragments enlarged 
a hundred-fold, constituting an absolute whole, 
dramatic, comical, visual, more moving and more 
captivating than the character in the play next door... 
A twisted bolt alongside a rose evokes all the 
drama of La Roue (contrasts) ” (30) 

Although they were critical of the melodramatic 
script, Germaine Dulac, Adolf Loos, Léon Moussi- 
nac and most avant-garde critics hailed this 
sequence as a masterpiece of modern cinema. “/t 
is possible to move one’s audience without charac- 
ters, therefore without recourse to theatrical 
technique. Consider the song of the rail and the 
wheels. A theme but not a drama. 

The rail, tracks of rigid steel merging, separating, 
a rail running through life, a poem whose rhymes 
are moving lines, simple then multiple. Play of light, 
effect of shapes, effect of perspective. An intense 
emotion stemming from the simple vision of an 
experienced thing. Then the wheels, a rhythm, 
speed... The mechanical movement of the coupling 
rod echoes the beat of a human heart... 
Remember... Abel Gance is above all a poet. He 
does not sing in words but in images...” (31) 

Between 1925 and 1926, just as the cinema 
was adopting La Roue as an allegory of mechanical 
movement symbolic of the rhythm of modern life, 
occasionally even of a future world (Metropolis), 
Léger’s paintings communicated a static image of 
the mechanical element which had hitherto (1918- 
1920) been linked to rhythm and simultaneity. The 
image of the wheel, both on the Abel Gance poster 
and in the Compositions (1925) in a private 
collection (p. 252. n° 49), Guggenheim Museum 
(Fig. 9) and Rosenberg (Fig. 13) collections 
appears fixed, brought to a standstill at various 
points in its rotation. It seems paradoxical that the 
artist should abandon the hectic vision of life which 
he had once glorified himself by means of mechan- 
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ical shapes precisely at a time when that vision 
was being ratified in the cinema. Such disinterest 
was, of course, more apparent than real and may 
be explained by Léger’s attraction to things 
cinematographic. La Roue caused him to take stock 
of the technical possibilities for communicating 
rhythm offered by the cinema which was, after all, 
better adapted to this end than painting and which 
he would exploit in the movie Ballets mécaniques. 
For Kupka, on the other hand, the theme of the 
wheel and moving coupling rod remained linked 
to the transmission of rhythm in canvases such as 
L’Acier travaille (Steel working), L’'Acier boit (Steel 
drinking) (p. 256 n° 55) and Machine comique 
(Comical machine 1927-1928). The connection is 
reinforced by musical references of the variety Jazz- 
Hot (1935) or Music (1936). Elsewhere, the train, 
automobile and motorcycle were used as exemplars 
of speed by, for example, Pannaggi (The Train, 
1923), Depero (Motorcyclist, 1926), Valensi (Ex- 
pression of the locomotive. Fig. 15 ) and in the work 
of Erika Klien (Fig. 16). 

Les ballets mécaniques stands out as a decisively 
transitional work since in it Léger satisfied his need 
to express rhythm, simultaneity and contrasting 
forms, the very sources of his abstraction (see 
chapter I on Abstraction p. 362). The film show- 
ed an assertion of the object (p. 510). The 
bottle, straw hat, roll of film, cake mould, kitchen 
ustensils, pliers, typewriter, lottery wheel, dodgem 
cars, running engine, egg-beater, harness, door- 
handle, clock, here illustrated a personal 
iconography deeply rooted in everyday life and 
popular entertainment. Léger did not celebrate 
heavy industry as did Grossberg, nor ocean liners 
as did Murphy, Demuth, Sheeler and Depero. It is 
equally significant that he should have opted to 
paint a tugboat since this is yet another example 
of a desire to express life in all its most ordinary, 
normalized modernism and not through its more 
spectacular achievements, the bridges, skyscrapers, 
factories, silos, automobiles, ocean liners, airplanes 
and machines which so captivated the Futurists 
and American Precisionists. 

From 1924 onward, various objects began to 
crop up in Léger’s paintings, beer-mugs, stew-pans, 
siphons (1924) (Fig. 17), a compass, banisters, 
a pipe, a bowler hat and umbrella (1925), ball 
bearings (Fig. 52), musical instruments (1926) and 
a typewriter, straw hat, a spoon and breadrolls 


(19277). The selection corresponded to the articles 
written by Ozenfant and Le Corbusier in L Esprit 
Nouveau entitled Formation de I‘optique moderne 
(Creating a modern outlook, E.N. 1924 n° 21) and 
L’Art décoratif daujourd ‘hui (The decorative arts 
today) (E.N. 1924 n° 24) which were reprinted on 
the occasion of the International Exhibition of 
Decorative Arts (1925) in two books which bore 
the titles Z ‘Art décoratif daujourd ‘hui and La pein- 
ture moderne. 


b) EXPRESSIONS OF RATIONALISM AND 
MORAL ORDER : 
@ Silos, ocean liners, architecture, functional 
objects, machines. 
e Sport 


What, then, is this modern outlook ? 

What, then, is this new spirit ? 

In common with those artists who were still at- 
tached to the relation between Art and Nature, 
Ozenfant and Le Corbusier saw their function in 
society, as we have already suggested, as that of 
a medium which, with the assistance of a certain 
amount of scientific knowledge, revealed the 
essential aspects of their age which remained unper- 
ceived by the general public. For Le Corbusier, 
as for Léger, “Art is to be found up and down 
the street, which is the museum of time past and 
present” In the first issue of LEsprit Nouveau 
(October, 1920), he exhorted European architects 
to go back to the Egyptian, Assyrian and Greek 
architectural models and to seek inspiration in the 
sense of volume displayed by the industrial ar- 
chitecture of the United States. (Fig 18). “Here 
are silos and American factories, the wonderful 
FIRST FRUITS of the new era. American engineers 
ARE MSIIELING: THE ol ASTAGASPSMOF 
CLASSICAL ARCHITECTURE AWITH STHETR 
CALCULATIONS”. The photographs which Henri- 
Pierre Roché brought back from the U.S. had a 
considerable impact on the international artistic 
community and there was even a certain amount 
of wrangling as to who had published them first. 
Le Corbusier and Ozenfant wrote to Van Doesburg 
on August 9, 1921 that “... We are sorry that de 
Stijl should have such little regard for I'Esprit Nou- 
veau. 

Furthermore, we see that you reproduced in your 
last issue one of the American silos already 
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published by ourselves in our n° I without 
acknowledging the source of the material. We 
would be obliged if you could kindly rectify this 
little oversight” (32). 

It is also amusing to note that Van Doesburg took 
out a subscription to L‘Esprit Nouveau under his 
pseudonym of Bonset. (32) The same photos of 
the silos were used as illustrations in De Stij/ (n°s 
4 and 6 in 1921 and n° 2 in 1923) and would also 
be reproduced by Kassak and Moholy-Nagy in 
Uj Mtivészek Koényve, published in Vienna 
(German title, Buch Neuer Ktinstler, Berlin, 1922) 
and afterwards in Ma (n®°3 - 6, 1923). The 
subject would also appeal to the American painters 
Sheeler (Classical landscape, 1931), Lozowick 
(Fig. 19) and Demuth (My Egypt, 1927, Fig. 20). 
One should point out that the ironic juxtaposition 
evoked by the title of Demuth’s canvas between 
the grain silo and Egypt had already been made, 
in the most deeply serious manner, by Le Corbusier 
and Odzenfant precisely on the basis of the 
monumentiality of the volumes. 

During the months of May, June and July, 1921, 
Le Corbusier and Ozenfant published a series of 
articles entitled Des yeux qui ne voient pas (Eyes 
which do not see). There were three articles: 1. 
Ocean Liners (n° 8) (Fig. 21), 2. Airplanes (n° 9), 
and 3. The Automobile (n° 10) (p. 209) in which 
they extolled ‘the creations of the workshop and 
the factory”, urging their contemporaries to wake 
up to the beauty of these objects. Each article was 
headed by the program of L'Esprit Nouveau (n° 1, 
October, 1920, quoted at the beginning of this 
text). 

Did these articles actually launch the genre or did 
they simply appear at the right time ? In any event, 
shortly after their publication, avant-garde painting 
seized upon the themes with delight. Was it by 
chance that, some months later, the Decorative 
Arts section of the Salon d’Automne (1931) 
exhibited a model of the interior design (less 
effective, in Ozenfant’s opinion (33)) of the ocean 
liner Paris? At that same period, the American 
painter, Demuth, who had just spent three months 
in Paris, sailed back to the States on the Paris and 
after his arrival painted the splendid canvas 
Paquebot — Paris (Fig. 22). Murphy moved to 
France also at this time and painted the gigantic 
Boatdeck (Fig. 23) which was exhibited at the 1923 
Salon des Indépendants. He said that he had used 


a hundred or so photos as models taken during 
the voyage from America. Sheeler turned to the 
topic and painted Upper Deck (Fig. 24) in 1927. 
Throughout the twenties, photographers were 
fascinated by images of the ocean liner, trains and 
automobiles. 

The features of the ocean liner which dominate 
the paintings of Demuth, Sheeler and Murphy and 
also Depero's (Fig. 25) Sotto gli arcobalen i atlantici 
(1929-1930) and which attracted most of the art 
photographers of the time as well as the illustrators 
of L'Esprit Nouveau were the funnels and the air 
vents. Here again the Purist influence of Ozenfant 
and Le Corbusier can be felt in the choice of 
imagery. The principal esthetic qualities of the 
subject were monumentalism, fullness of tubular 
and rounded volumes, geometry and clarity of form, 
ordered disposition, light and the brilliant purity of 
the metal and lacquered finish — all of which are 
to be found in a more exaggerrated version a half- 
century later in the design of the Paris Centre 
Georges Pompidou. It it is true that de Stijl, Russian 
Constructivism and to a certain extent the Bauhaus 
were characterized by emphasis on the flat surface 
or plane, the expression of volume was not totally 
repudiated in the work of modernist figurative 
painters. The canvases of Léger, Servranckx 
(p. 459 n° 202) and Buchet (p. 459 n° 201) 
were noteworthy for the tubular shapes they 
contained. Le Corbusier and occasionally Ozenfant 
rendered the volume of a bottle or a cut-glass 
beer-mug by the circular shape of the neck 
or the faceted cross-section of the perimeter. 
By playing with rounded corners and curved walls, 
Le Corbusier's architecture allied massive, powerful 
forms to ordinary, simple surfaces. Considered 
hitherto as a model of functionalism, his work is not 
devoid of intuitive humanism, nor of sculptural 
purism, in which respect it differs from the more 
rigorous realizations of the Bauhaus and de Stijl. 

In this discussion of the influence of the ocean 
liner on stylistic attitudes to volume both in painting 
and in architecture, one must clarify that it was 
Léger’s and Le Corbusier's prior interest in the 
problem of volume which led them to admire the 
breech of a 75 or the funnel of a steamship. It is 
important to note, however, that Le Corbusier and 
Ozenfant spoke very little of liners or airplanes or 
automobiles in their Eyes which do not see articles, 
referring to them solely as models of logical 
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achievement to which architecture should look for 
inspiration with a view to designing beautiful 
machines for living just as engineers designed 
machines for storing grain, travelling on water, 
flying or driving. Thus, the “the lesson of the air- 
plane lies not so much in the forms that have been 
created... as in the logic of its construction” (E.N. 
n° 9). Here again there was a discrepancy 
between intention and comprehension since the 
articles in Lsprit Nouveau sometimes opened 
contemporary eyes more to the product itself than 
to the process of its conception. Contrary to their 
deepest convictions, therefore, Le Corbusier and 
Ozenfant promoted the development of a distin- 
ctively modernist iconogaphy. In issue n° 17 of 
L Esprit Nouveau (June, 1922), they acknowledged 
that “Many of the foreign reviews prompted by 
the articles in L'Esprit Nouveau on the standardized 
products of mechanization actually like the monsters 
born of the machine but we do not approve of 
them ”. 

From 1922 onward, modernity in the visual arts 
would be connoted by a range of picturesque 
features borrowed from the liner, aviation, the 
machine and the automobile. The most outstanding 
illustration of the tendency is to be found in the 
architecture of Mallet-Stevens who, although his 
projects for Une cité moderne (1922) still showed 
the influence of Vienna and Josef Hoffmann, sub- 
mitted in the fall of the same year an extremely 
modernist design for an Air Club Pavilion (Fig. 26). 
The function of the building acted as a stimulus 
for the architect's imagination and as an invitation 
to the most daring kind of innovation. The Villa 
de Noailles in Hyéres (1923), the Tourism Pavilion 
(p. 242 n° 29) and the Ambassadors’ Pavilion at the 
International Exhibition of Decorative Arts (1925), 
the Alfa-Romeo garage (1925), the rue Mallet- 
Stevens in Paris (Fig. 27) (1927), the Casino in St- 
Jean-de-Luz (1928) and the building on the rue 
Mechain in Paris (1929) are further examples of 
his quest for modernity. The superposition of hori- 
zontal planes both in the architecture and in the light 
fixtures recalled the wings of the biplane and 
multiplane while monumental volumes, the porthole 
windows, turrets, parallel terraces and masts were 
reminiscent of the ocean liner. The spiral straircase 
once again became the centerpiece of architectural 
virtuosity which it had been during the Renaissance. 
Contemporary moviemakers fell under the spell of 


this ostentatious modernism tempered by a certain 
elegance and a real sense of space. The large 
number of sets designed by Mallet-Stevens for 
Marcel L’Herbier’s movies L Inhumaine (1923-1924) 
and Vertige (1925) probably consolidated this 
interest in the picturesque. L7nhumaine had its 
origin in a suggestion put forward by Georgette 
Leblanc to the effect that the Americans might be 
interested in a film which would display modern 
artistic trends in France. This was prior to the 
Exhibition of the Decorative Arts in 1925. L'Herbier’s 
movie, a veritable ‘carnaval of Futurism” in the 
words of Michel Louis, was made in this spirit. 
The screenplay was written by Pierre Mac Orlan, 
Mallet-Stevens was responsible for the exteriors of 
buildings, Alberto Calvalcanti designed the interiors, 
with the exception of the laboratory which was 
designed by Léger, and the Winter Garden by 
Claude Autant-Lara. Lalique, Puiforcat and Jean 
Luce designed the objects, Paul Poiret the costumes 
and Raymond Templier the jewelry. Darius Milhaud, 
a member of the Club des Amis du Septiéme Art 
(Friends of the Seventh Art), composed his first 
score for the screen (34). The film was an event. 
It was shown in Italy as “Futurismo — un drama 
passionnale nellanno 1950” and in the United 
States as New Enchantments ! Mallet-Stevens saw 
the cinema as “carrying these new forms, this new 
technique, the art of today, to the farthest 
backwoods of the most remote countries.” It was 
an ideal advertizement for modernism. 

Throughout the thirties, in France and in the 
U.S., a “liner” style of architecture appeared, 
examples of which may be seen in the San Fran- 
cisco Maritime Museum, the Coca-Cola plant and 
Pan-Pacific auditorium in Los Angeles (Figs. 28 
and 29), and the houses designed by Patout on 
the Boulevard Victor in Paris. New hotels, cinemas, 
theaters and casinos in holiday resorts showed 
horizontal lay-out, oblong forms with rounded 
corners and an organization of floors recalling the 
decks of a ship ; the terraces and balconies rein- 
forced these effects. Masts, turrets and porthole 
windows were the rage. At the beginning of the 
thirties, the interior design of the great ocean liners 
had to be modified for esthetic and functional 
reasons; risk of fire necessitated wood being 
replaced by steel. The designs of René Herbst (Fig. 30), 
Mallet-Stevens (Fig. 31), Pierre Chareau, Pierre 
Barbe, Gascoin and Prouvé exemplified the new 
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“liner” style, a term frequently used at the time to 
typify, unfortunately out of a spirit of derision and 
not of admiration, the production of the Union des 
Artistes Modernes (U.A.M.) (36). Mallet-Stevens 
declared to the 1934 Salon d’Automne at which 
were exhibited the cabins commissoned by the 
Office Technique pour |'Utilisation de |'Acier 
(National Steel board, which published a journal 
entitled Acier) that ‘the true liner style has yet to 
be invented... the liner should be decorated 
equipped, appointed as a liner before the first turn 
of the propellor. Here, then, is what the U.A.M. 
proposes: a minimum of clutter, the materials 
painted but not concealed, easily washable 
surfaces, electric wiring in visible but not recessed! 
tubing, soft but powerful lighting, conspicuous 
ventilation (air conditioning), mirrors in which 
people can look at themselves (even in second 
and third class) and which magnify the inevitably 
restricted spaces, simple, practical sanitation, bright 
colors...” (37) L‘sprit Nouveau had already 
exhibited a bidet as a heading to the chapter « other 
icons from museums” in 1924 (Fig. 33). Thus, it 
had taken French architect-decorators almost 10 
years and their ship-owner clients even longer, to 
open their eyes and bring the interior design of 
the ship into harmony with the hull, in other words, 
with the technological modernity of the vessel 
and its fittings. 

Ozenfant reproduced the wheel of his Bugatti 
(see the cover of this catalog) in his book Art 
published in 1928. In November, 1921, the 
thirteenth issue of L‘sprit Nouveau concluded 
with a photo of a low-pressure ventilator manufac- 
tured by the Rateau company. Le Corbusier's 
archives contain several photos of industrial 
products made by the same company and by the 
Swiss firm of Brown Boveri (Figs 34 and 35) a vert- 
ical-axel centrifugal pump, a turbine, a rolling-mill 
motor, an oil switch, a turbo-compressor, a turbo- 
generator, a voltage regulator, a three-phase trans- 
former, etc. and several of these photos were used 
in the magazine or in Ozenfant's.and Le Corbusier's 
own work. Once again, the choice of image was 
dictated more often by the monumentality of the 
forms and volumes than by any specific pic- 
turesqueness of the gears, speedometers and 
steering-wheels which so fascinated the Dadaists 
and Constructivists. A number of everyday objects 
appeared in n° 24 (June, 1924) devoted to L‘Art 


décoratif dqujourd hui and were reprinted in 1925 
in a similarly-titled book. With the exception of the 
shoes, the pipe and the straw hat, most of the items 
were products of companies whose advertizements 
helped finance the journal; Omega, Innovation, 
Peugeot Hermés, Voisin. Ozenfant and Le Corbusier 
had resorted to this solution to help defray the 
running costs of the journal. From the graphic point 
of view, most of the ads were utterly banal, if not 
actually antiquated, when compared to the sort of 
thing that was being done by the Futurists, the 
Constructivists and de Stijl. The displays designed 
by Le Corbusier for Innovation, Or'mo and Ronéo 
look like simple instruction leaflets, readable and 
effective, but prosaic. Graphic effects such as 
original type-face, cut-outs, frames and colored 
backgrounds were reduced to the strict minimum 
even where the ads were a full-page spread on 
glossy paper. Such procedures complied with 
Purist requirements of clarity, sobriety and func- 
tionalism. 

The importance of the ads for Innovation suitcases 
and trunks (from n° 18, 1922, onward), Ronéo filing 
cabinets (Fig. 36) and Or‘mo office furniture (Fig. 377) 
lay in the fact that, issue after issue, they reiterated 
the notion of order and classification. After 1925, 
the notion of order would became an obsession 
with the interior designers of the avant-garde (future 
members of the U.A.M.). The wardrobe (Fig. 38) 
and Innovation suitcase with multiple pivoting 
drawers (Fig. 39) appears to have been the original 
source of the various “containers” and pieces with 
swivel drawers designed by Eileen Gray (Fig. 40 
and p. 354 n° 184) and Chareau (Fig. 44 and 
p. 352 n° 181) which when closed resemble a pure 
triangle but open out into a series of multiform 
drawers. Similarly, the overnight bags, handbags 
and Hermés cigarette cases reproduced in /Esprit 
Nouveau showed ingenious designs for organizing 
content. 

Bachelard observed that the drawer metaphor 
had frequently been used by Bergson, especially 
in La pensée et le mouvement (Thought and 
Movement, 1922) to denounce the inadequacy of 
a conceptual philosophy to which, it appears, 
Ozenfant and Le Corbusier adhered. “Concepts 
are drawers which may be used to classify 
knowledge, concepts are ready-made clothes which 
deindividualize personal experience” (38). 
Moreover, the metaphor would undergo further 
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simplification in the teaching of Bergsonian philo- 
sophy and would be used to criticize stereotyped 
ideas. The wardrobe, Innovation suitcase and Ronéo 
filing cabinets were, therefore, perfect metaphors 
for the opinions so tirelessly propounded by L Es- 
prit Nouveau. They corresponded to the editors’ 
deep interest in typological simplification. For 
Bachelard, the drawer metaphor “is a rudimentary 
polemical weapon which has mechanized the 
Bergsonians’ polemic against the philosophers of 
knowledge and in particular against what Bergson, 
in an expeditious epithet, termed dry rationalism‘” 
(39). It is difficult to resist the temptation to quote 
the remainder of Bachelard’s text because it could 
so easily have served as a humourous critique of 
Functionalism. “A great novelist encountered the 
Bergsonian metaphor he wrote, but he used it to 
characterize not the psychology of a Kantian ratio- 
nalist, but the psychology of an utter fool...” In 
Monsieur Carré-Benoit a la campagne (Monsieur 
Carré-Benoit in the country), Henri Bosco turned 
the philosopher's metaphor upside-down. “/ntelli- 
gence is not a set of drawers here. It is the set of 
drawers which is an intelligence. Of all the furniture 
that he owned, Carré-Benoit nurtured feelings of 
tenderness for one piece only and that was his oak 
tiling cabinet... One could be sure of security and 
fidelity in that quarter at least. You saw what you 
saw and you touched what you touched. Width 
kept clear of height and plenitude of emptiness. 
Not a single useful nook or cranny which had not 
been planned and calculated down to the last 
meticulous inch. And what a wonderful instrument! 
It took the place of everything : it was a memory 
and an intelligence. Nothing shady or shifty about 
this beautifully wrought cube. You could put a thing 
in it once, one hundred times or ten thousand 
times and be sure to find it again, in a twinkling, 
if I may say so. Forty-eight drawers ! Enough to 
hold a whole world of duly classified, positive 
knowledge. Mr. Carré-Benoit endowed his drawers 
with a kind of magical power. “The drawer”, he 
would say sometimes, ‘is the foundation of the 
human mind...” Scarcely had Henri Bosco’s hero 
pronounced this aphorism than, pulling open the 
drawers of the ‘august cabinet”, he discovered 
that the maid had tidied away the mustard and the 
salt, the rice, the coffee, the peas and the lentils. 
The thinking cabinet had become a food cup- 
board » (40). 


Le Corbusier and Oczenfant restricted them- 
selves in their paintings to the simplest possible 
selection of «typed» objects such as violins, guitars, 
pipes, siphons, books, a pile of plates, glasses, 
decanters and bottles, the function of which was not 
to connote a spirit of modernity in spectacularly 
arranged spaces but simply as mass-produced ob- 
jects, which correspond to man’s most fundamental 
needs. The encomium to the industrial object in- 
spired by the editors of Lsprit Nouveau but 
remarkably absent from their art must, therefore, 
be sought elsewhere. 

The idea that beauty resided in the unembellished 
functional object had been put forward by the 
Werkbund in Germany. Gropius claimed that he 
had used the form of the silo as early as 1913 and 
Peter Behren’s (Fig. 53-54) designs for the A.E.G. 
(Allgemeine-Elektricitaets-Gesellschaft) were 
looked upon as models of their kind throughout 
the « Twenties» (41). L’‘Esprit Nouveau was different, 
however, in that it was not the mouthpiece of a 
school of artistic thought, and its innovative influence 
was felt at the the international level. The large 
number of photographic reproductions lent great 
weight to their arguments and helped to forge a 
modernist perspective among artist not especially 
given to theoretical investigations. After their first 
year of publication (in October, 1921), the annual 
report of L ‘Esprit Nouveau had 600 subscribers all 
over the world, recruited partly through informed 
friends but above all by means of pull-out ads in 
the Mercure de France which enabled interested 
readers to obtain specimen copies of the magazine. 
=n 1 Silos 
2 500 copies printed copies left 45; 

e n° 8 Eyes which do not see I Ocean Liner 
3 500 copies printed copies left 748; 

e n°9Q Eyes which do not see II Airplane 
2 500 copies printed copies left 577; 

@ n° 10 £yes which do not see (p. 209) IT Automobile 
2 500 copies printed copies left 1 032. 

In 1921, LEsprit Nouveau approached other 
avant-garde journals with a view to exchanging 
advertisements and articles. Sélection, La revue 
de Genéve, Der Ararat, Der Cicerone, Deutsche 
Kunst und Dekoration, Das Kunstblatt, Cosmopolis, 
Volné Smery and Rassegna al arte were the first 
to respond (n° 10, July, 1921), followed by De 
Stijl, Der Sturm, Valori Plastici, Zdroj, Broom and 
in 1922 most of the other major journals. Ozenfant 
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and Le Corbusier had already tried to publish an 
American edition in 1921. Walter Pach, stalwart 
of the American avant-garde, advised them to try 
the Dial but after a series of fruitless negociations 
the project was finally abandoned. 

It must be said that prior to 1921, with the ex- 
ception of L‘Esprit Nouveau, none of the the avant- 
garde art journals were publishing photographs 
illustrating the new notion of modernity. De Siij/ 
published reproductions of silos and a car (n° 10) 
which appeared three months after n° 10 of 
L sprit Nouveau on automobiles in 1921. Kassak 
reprinted the silos from the latter and a photograph 
of a machine from the review Meccano (early 1922) 
in the May and September issue of Ma and 
afterwards in Uj Mtivésvzek Konyve. Vienna (Buch 
Neuer Ktinstler, Berlin) which appeared in Sep- 
tember. To which Kassak added illustrations of 
blast furnaces, propellors of a ship in dry dock, an 
A.E.G. dynamo, a New York skyscraper, a pro- 
jector and an electric pylon. Articles by Ozenfant 
and Le Corbusier as well as by other Esprit Nou- 
veau contributors, Ivan Gall, Jean Epstein and 
Delluc to mention but three, were widely published 
by Zivot (Life, (Fig. 42), Prague 1922 published by 
Devetstil). In 1921, Teige and his friends on the 
Czech art journal Devetstil and, at the end of the 
year, Krejcar, were informed of the ideas of LEs- 
prit Nouveau through Sima who had moved to Paris 
in September. O. Mrkvicka’s Purist paintings (1927), 
(Fig. 43) may be explained by the considerable 
impact of the ideas propagated by L'Esprit Nouveau 
in Czechoslovakia through Devetstil Stabva, 
Volné Smery and Zivot. 

Of the avant-garde journals, Zivot was without 


doubt the closest to L‘Esprit Nouveau. Its graphic’ 


lay-out was more modern, less conformist and 
showed an interest in the sort of typographical 
experimentation shunned by Le Corbusier and 
Ozentfant. Le Corbusier spurned “style” and cen- 
sured Albers’ typographical innovations at the 
Bauhaus (see document. Fig. 44). Nonetheless, 
Zivot exemplified that shift in attitude towards the 
object between the intentions of L‘Esprit Nouveau 
and their subsequent interpretation. Whereas 
Ozenfant and Le Corbusier eulogized the typewriter 
as an instrument perfectly adapted to its function, 
illustrating the point by juxtaposing a handwritten 
letter and, on the opposite page, the typed text with 
the resulting gain in space clearly visible, Zivot 


published a contoured Oliver typewriter (Fig. 45) as 
an example of an especially admirable artefact. The 
Czech journal, like Kassak’s and Moholy-Nagy’s 
Buch Neuer Kiinstler, expanded the syntax of 
modernist iconography, images of which would 
shortly adorn all the reviews with, for instance, 
cinematic imagery in the form of photos of Charlie 
Chaplin (Fig. 45), Douglas Fairbanks and Mary 
Pickford, New York and its skyscrapers, and 
industrial images of liners, hangars, turbines, 
snowploughs, ventilators, typewriters, miners’ 
lamps, etc. 

Contact between L‘Esprit Nouveau and Russia 
was established through Ehrenburg who wrote an 
article on Russian theater for the journal (n° 13, 
December, 1921). Lissitzky and Ehrenburg 
brought out the first issue of a trilingual journal 
entitled Veshch — Gegenstand — Objet in March/ 
April, (n° 1/2) 1922. Only one other issue was 
published, in May. The aims and objectives of 
Objet were : 

1) To inform creative workers in Russia of the 

latest developments in Western art. 

2) To inform Western Europe about Russian art 

and literature. 

It was in its June, 1922 issue that L‘Esprit Nou- 
veau announced the creation of Objet, explaining 
that “it is the first publication in a position to make 
it clear to Russia that Europe, and particularly 
France, is not as hidebound as seems to be 
imagined in the land of the Soviets ; a consequence 
of the artificial isolation of this great people from 
the rest of the world”. Delluc and Divoine con- 
tributed to Objet, which also published an article 
by Le Corbusier on contemporary architecture. 
On the first page of n° 2, opposite a reproduction — 
of a Malevich work, a photo of a snowplough 
locomotive was used to represent the guiding 
principles of L’Esprit Nouveau, judged “the best art 
journal in Europe”. 

This tribute notwithstanding, the general graphic 
conception of Objet bore witness to a desire to 
reconstruct the physical environment along 
Constructivist lines. The theoretician of the Russian 
Productivist movement, Tarabukin, challenged 
the ideas outlined in Objet, since mechanical 
methods and mass production were totally alien to 
the visual artist. Tarabukin was opposed to the 
very notion of the applied arts. It was not simply 

"adapting an esthetic 


a question of “usefully” 
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or artisanal idea for use in an industrial product, but 
of promoting the idea of total fusion between the 
artist and the engineer, between Art and Industry. 
He did, however, show a certain interest in the 
work of Ilya Ehrenburg. Yet it turns (1922) had a 
cover designed by Léger, three plates taken from 
illustrations for the Chaplinades (p. 294 n° 101) by 
Ivan Goll (published in 1920), photos of ships, 
airplanes and trains and set designs by Léger, E] 
Lissitzky, Van Doesburg, Picasso, Rodchenko and 
Tatlin, all of which prove the important artistic 
links that were formed and the cross-currents of 
influence which were at work in 1922. There can 
be no doubt, of course, that it was the Productivists 
who had most in common with Le Corbusier's 
Functionalism. Tarabukin frequently referred to 
the articles written by Le Corbusier and Ozenfant. 
In his essay "From easel to the machine”, published 
in 1923 he wrote “the roots of productivist ascendancy 
are to be found at the very base of life itself and 
not on Mount Parnassus. Old Pegasus is dead. The 
Ford automobile has taken his place. The style of 
our epoch comes not from Rembrandt paintings 
but from the engineer's workbench. But the people 
who build the ocean liners, the airplanes and 
express trains do not yet know that they are the 
creators of a new esthetic.” (42). Is this not 
astonishingly close to the program of L'Esprit Nou- 
veau ? Elsewhere, he insists: «The _ utilitarian 
Constructivist concept of Art was born in Europe 
and America as a consequence of the desire to 
make life as comfortable’ as possible... In a situation 
where the State controls the means of production 
and where government controls the organs of 
State, the ideal of productivist ascendancy may be 
attained from the top down, but in a capitalist 
economy where free enterprise and market forces 
regulate society, the ideal will be attained from the 
base upward under pressure from ‘American-style’ 
tendencies which characterize our century in both 
capitalist and socialist countries » (43). In a homeland 
awaiting reconstruction and industrialization, the 
Russian artist's function henceforth was to par- 
ticipate in production through an awareness of 
technological processes and active collaboration 
in the creation of mass-produced goods for 
general consumption. Le Corbusier had an identical 
conception of his role as an architect, although he 
saw no need for artist-engineers to create objects, 
since the industrial object already existed in 


Western Europe and was beautiful in its own right, 
without any intervention by the artist. Unlike the 
exponents of Russian Productivism, the editors of 
L Esprit Nouveau did not feel that the role of the 
painter had been abolished or that the easel and 
palette had become obsolete. The function of painting 
was to move the spectator by highlighting the 
laws of order, economy and efficiency which 
governed the new world. 

Throughout 1922 and thereafter, the industrial 
object became one of the main preoccupations of 
avant-garde artists at their various international 
congresses and diverse gatherings such as Dada 
— Constructivists (Weimar), Progressive Artists 
(Dusseldorf) and the First Russian Art Exhibition at 
the Van Diemen Gallery in Berlin. To which should 
be added the change of policy in the Bauhaus, 
hitherto associated with Expressionism under Itten, 
who was replaced by Moholy-Nagy in 1923. The 
notion of Constructive methodology and technicity 
in art began to spread. The second generation 
Futurists sought to systematize certain aspects of the 
earlier Modernist approach. In 1922, Paladini and 
Panaggi launched the Manifesto of Mechanical Art 
which was signed by Prampolini in 1923. Prampo- 
lini published Esthetic of the Machine and Mecha- 
nical Introspection in Art in De Stijl in August, 1922 
and in Broom in October (Fig. 41). This article 
was reprinted in the catalog of the Machine Age 
exhibition (p. 261) in New York in 1927. The 
Manifesto of Mechanical Art was published in the 
Bulletin de I'Effort Moderne in 1925. 

More than any other of the Futurists, Depero 
tried to use modernity to reconcile the Fascist ideal 
and Futurism. He submitted two fresco designs, 
Steel and Turbines (fig. 46, 47) to be shown at the 
Exhibition of the Fascist Revolution and at the first 
National Exhibition of Murals held in Genoa in 
1934. They were a perfect illustration of the fiery 
remarks made by Marinetti in connection with the 
exhibitions. “The age of the inert spectator and 
the visionary pessimist is over”, he proclaimed, 
“we must build the new Italy” (44). 

A great many reviews and exhibitions were 
devoted to the machine and the industrial object 
after 1922. To name them all would be rather 
tedious and a selection of memorable titles and 
major events should suffice. Manométre (Lyons 
1922-1928), Mecano (1922), Berlewi's Mecano- 
facture Manifesto (1923), Machine Age Exhibition 
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(p. 261) (New York, 1927), Machine Art (New York, 
1934), Dinamo (Paris, Berlin, New York, Rovereto, 
1933), etc... Activity on such an intensely inter- 
national scale would naturally further the idea of 
modernity but would also lead to a certain amount 
of conceptual confusion and simplistic interpretations, 
which Tarabukin described as “candidist” (45) 
and which were also denounced by Le Corbusier 
(46) and Van Doesburg (47). 

Murphy exhibited two canvases entitled Jurbines 
and Pressure at the 1923 Salon des Indépendants 
and at L’Art Aujourd’hui in 1925 he showed Razor 
(p. 179 Fig. 6) and Watch (p. 309 n° 109). When 
the motoring journal Omnia, which had begun to 
advertize in L'Esprit Nouveau in 1920, launched 
a new variety of bearing, the entire avant-garde 
was fascinated ; Paul Strand (1920) (Fig. 49) and 
Sasha Stone (1935) photographed them, Murphy 
painted them in his picture Turbines, Pannaggi in- 
cluded them physically in a collage entitled Se/f-Por- 
trait (Fig. 51) and Léger also drew inspiration from 
them (Fig. 52). The same might be said of the 
fascination for the ventilator, or fan, for Baumeister 
(Woman with Ventilator, 1930), and Demuth 
(Waiting or Ventilator, 1930, Fig. 55), a multitude 
of miscellaneous items, wireless sets (Depero’s 
Radio-Incendio, 1926 and Baumeister’s Wireless) 
typewriters (Léger’s Composition with two 
typewritters, 192'7), automobile wheels (Buchet 
and the cover of Zivot, p. 395 Figs 45 and 46), 
screws (Fig. 38 p. 388) gearboxes (Clausen, p. 242 
n° 28 and Paladini, Fig. 7) and all sorts of other 
machines (Fillia, [p. 281 n° 73], Hellesen, [p. 243 
n° 31], Carlsund, [p. 240 n° 26], Sheeler, [p. 255 
n° 54], Grossberg, [p. 257 n° 59]). The modern 
spirit in painting was incarnate in works such as 
these. 

By and large, the future members of the U.A.M. 
(Union of Modern Artists, Fig. 57, founded in 
1930), recruited from among avant-garde 
architects, decorators, jewelry designers and book- 
binders, found a rich vein of imagery in mechanical 
forms. Although Pierre Chareau used industrial raw 
materials for his Glass House (1929-1931, Fig. 58, 
59) out of a spirit of functionalism, he did so with an 
evident satisfaction which was foreign to the 
architects of the Bauhaus. Like Eileen Gray's 
designs (Fig. 60) for the houses in Roquebrune 
(1926) and Castellar (1932-1934) and for the 
Badovici studio in Paris (1930-1931), Chareau 


accentuated industrial outlines, transforming 
them into decorative motifs. The visible metal 
beams, rubber floor tiles, fanlight handles in the 
form of a crank or jack, the staircase and multiple 
partitions made of perforated sheet metal, visible 
pipes, central heating plaques, sliding doors, 
telephone and electrical meters prominently 
displayed on metal masts, all indicated a definite 
bias. The austerity of the machines, the spareness 
of the standardized mechanical shapes and the 
emphasis placed on space and light made this 
particular machine for living a typically French 
example of the prevailing esthetic. Similarly, a 
whole range of objects, jewelry and furniture based 
on industrial, automobile and aircraft design 
appeared in the decorative arts between 1925 and 
1929. The following may be cited as typical 
examples : the small dressing-table in the form of 
a propellor designed by Prinz (p. 229 n° 6), Eileen 
Gray's Airplane lamp (Fig. 61), Perzel's Ford V8 
Motor lamp (pp. 128-129 and 239 n° 25), the piston- 
shaped lamp by Brandt, the jewelry and ring by 
Després in the form of a cam (p. 239 n° 24), a bolt 
(p. 246 n°s 37, 38) and a piston (p. 246 n° 37, 38), 
Fouquet's explosive shell pendant (Fig. 62) and 
Templier’s cigarette cases with motifs reminiscent 
of the speedometer and thermometer of a Voisin 
automobile, the wings of a multiplane, printing 
presses (p. 257 n° 60), the keyboard of a typewriter 
(p. 318 n° 119) and an airport runway (p. 230 
n° 7). New materials were experimented with. 
Metal gradually replaced wood in furniture and 
certain modern manufacturing techniques such as 
bolting, riveting, threading and perforation (Fig. 63) 
were used as decorative motifs or simply left 
exposed as evocative of the Modern Spirit. Rose 
Adler's frames, the Pigalle Theater program 
designed by Carlu (p. 242 n° 29), Legrain’s book 
bindings, Depero’s bolt-spine book (p. 244 n° 34), 
Chevalier’s lamps, Templier’s jewelry and the 
screens by Eileen Gray and Chareau are all mani- 
festations of the same trend. This style would 
disappear around 1930, although Perzel’s 
designs, commissioned by Ford in 1937 to celebrate 
their twenty-five millioneth automobile, remain the 
most significant examples of the esthetic. All of the 
objects and lighting fixtures designed both for the 
decoration of the exhibition hall and for staff 
presents were based on parts of a Ford automobile, 
on such elements as the piston, gear, camshatt, 
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needle bearing etc. (pp. 128, 129 and 239 n° 25). 

In photography as in the decorative arts, the 
artist's whole attention was centered on the object. 
The invention of the luminous lens and of the 
small-format Leica (1925) (Fig. 64) which made 
rapid live photography possible, helped develop 
general interest in this medium, especially among 
painters. The international avant-garde would now 
regard the technologically engendered art of 
photography as the most suitable means of 
expressing a euphoric vision of the modern world, 
be it for the purposes of political propaganda 
(Russian Constructivism and, later on, Futurism) or 
for commercial reasons (the Bauhaus and a 
number of German, American and French 
advertizing agencies such as Deberney Peignot). 
Herbert Moldering, who studied the question in 
his remarkable catalog on Photography in the 
Weimar Republic, aptly quotes the preface to Das 
Deutsche Lichtbild (German Photography, 1930). 

«People want to make art from things which are 
purely technical, purely mechanical, in what they 
describe as an epoch-reflecting style. The en- 
thusiasm aroused by the success of technology has 
caused people to desire an art of the object, a 
functional artistic shape, in short, the art of the 
engineer. From now on, the purely practical forms 
to be found in the automobile, the steel bridge, 
the concrete building, the construction of a factory, 
the airship, the airplane, etc... will take the place 
of artistic forms which have hitherto been created 
out of the individual artist's spiritual universe.” (48). 
Paul Strand published a series of machine photos 
in 1920 several of which (bal/ bearings, Fig. 49) 
and a Keley Camera mechanism (p. 308 n° 107) 
illustrated his article Photography and the New God 
which appeared in Broom in November, 1922. 
Skyscrapers, silos and neon advertizing received 
tribute in Erich Mendelsohn’s album Amerika 
(1926) and Sheeler, in his capacity as publicity 
photographer for Vogue magazine, took a great 
many photos of New York and of ocean liners, 
which he subsequently compiled into a full-scale 
coverage of the Ford plant at River-Rouge (1927). 
He then used these photos as models for his 
paintings. Germaine Krull’s collection of photos 
Metal and the three albums by Renger Patzsch 
(p. 257 n° 58) The World is beautiful (1928), fron 
and Steel and the Factory were so many paeans to 
the beauty of machines, metal bridges, factories 


and everyday objects like aluminium pans. 
Furthermore, in an attempt to urge ever greater 
numbers of their contemporaries to consume ever 
greater quantities of products, advertizing 
photographers tended to spotlight the formal 
aspects of the item and were thus particularly at- 
tracted to serial depiction (Fig. 65 and p. 314 
n° 114) in the form of alignment, accumulation, 
piling and collocation which became common- 
place in the trade. This «new way of seeing» 
spread so rapidly that, after 1933, it drew the ire 
of the forces of German conservatism who 
compared it most unfavorably whith an authentically 
German vision of photography. The French 
photographer Sougez (p. 344 n° 162) would appear 
to have been slightly less forthcoming than his 
international peers ; his still lives of non-industrial 
objects are routine, banal, and his studies of fruit 
and stacks of plates show a cool formal quality 
and ordered disposition which place him in the 
Purist family. 


SPORT 


Sport emerged as a distinctive avatar of the New 
World. Its development in the twenties was a 
consequence of a neo-Platonic philosophy based 
on order and harmony, as well as of current 
notions of progress and technology. When Baron 
Coubertin resuscitated the Olympic Games in 1896, 
he defined sport as an athletic religion designed to 
remedy the moral decrepitude which had followed 
the defeat of 1870. ‘YT will give nenewed vigor to 
a young generation grown flabby and anaemic, to 
its body and its character, through sport and 
through the sense of danger, of excess even, which 
it entails. I will widen its horizons and its under- 
standing through contact with the great astral, 
planetary, historical vistas, and above all through 
contact with the vista of universal history which, 
through the sense of mutual respect they generate, 
will become the leaven of a practical international 
peace. And all of this without distinction of birth, 
rank, wealth, position or craft (49)”. This sort of 
idealism, shared by many pacifist socialists in the 
period after the First World War, went along with 
a guest for equilibrium between physical and in- 
tellectual activities so desired by Plato. «He who 
wisely combines on athletic activity with his in- 
tellectual activity, who attains that perfect moral 
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balance, deserves that it be said of him that he has 
achieved in himself a harmony more perfect even 
than the harmony produced by the strings of a 
lyre” (50). 

These were the ideas propounded by Géo- 
Charles, Director of the journal Montparnasse and 
winner of the first prize for poetry in the Art 
Competition at the Paris Olympics in 1924 (Fig. 66). 
All of his writings were a hymn to disinterested 
physical effort, classless cameraderie, physical 
beauty and Peace. Congratulating him for his book 
Sports in June, 1923, Cocteau wrote that “You 
evidently realize better than I the wonderful value 
of sport. You will doubtless be mistakenly spoken 
of in relation to the false cult of the machine, foot- 
ball, New York... which are the poor poets’ Sunday 
garb. Medley for you (superbly tactful) is a sweat- 
shirt which shows forth the lovely forms of your 
intelligence. From the stands I admire its gracious 
strength” (51). Along with this resurgence of sport 
in Germany went an interest in physical eman- 
cipation and nudism which had been widely 
promoted by the pre-war youth movement Der 
Wandervogel and subsequently by adolescent 
sports associations attached to right- and left-wing 
political parties. Photographs of naked young men 
and women in training decorated the pages of such 
art journals as Der Querschnitt (The Cross-section), 
Omnibus and Der Arbeiter photograf (The Worker 
Photographer). Gradually, however, this lyrical, 
ethical vision of sport receded and gave way to a 
more markedly modernist point of view. L ‘Esprit 
Nouveau adopted a position midway between Pla- 
tonic idealism and a defense of technicity. Géo- 
Charles had some lucid things to say about the 
change which took place before his eyes between 
1924 and 1928 (Fig. 64 and Fig. 67, 68) “J would 
now no longer speak of the 8th Olympiad ! The 
Olympic Games are one of the disappointments 
attributable to the present-day conception of sport... 

We need to return to the healthy ideas of the 
apostles of the physical renaissance of the end of 
the 18th century, of the first sportsmen, of their 
few descendants and, today, of the working-class 
clubs... 

... for the Olympic Games do not constitute that 
great universal, moral gesture of the masses that I 
had imagined in 1924” (52). 

In an article published in L‘Esprit Nouveau, D'. 
Winter, whose down-to-earth views were far 


removed from Platonic ideas of harmony, stressed 
the aspects of order and hygiene inherent in Sport. 
“Let us put our personal life and our social life in 
order. If everybody methodically studied his daily 
timetable with a view to taylorizing his acts and 
gestures... if we all banished idle habits of 
lackadasical work, of wasted effort... if sleep were 
better regulated... when all those extra minutes 
were added up, one might find time for sport, for 
tending to the body... to regulate one’s life is to 
control it and is a great source of deep joy” (53). 

Jean-Marie Brohm's Marxist analysis of the subject 
shows that sport, and especially competitive sport, 
vindicated the established order of things by 
subjecting the athlete to disciplined training, by its 
respect for the idea of hierarchy and by the 
ritualization of its spectacular representations. In 
sport, as on the shop floor, “the body becomes a 
thing, a reified object whose functionalism is plan- 
ned and ordered by a coherent famework” (54). 
Modern sport was new territory and as such 
fascinated the artistic (Fig. 67, 68) and technological 
avant-garde, from the Bauhaus and the Russian 
Constructivists and Productivists to most of the 
photographers and certain isolated painters such 
as Baumeister (p. 325 n° 131) whose collection Sport 
and the Machine (Fig. 69) published in 1929, was 
particularly indicative in this respect. The 
anonymous, expressionless, geometrized athlete 
was depicted as a brilliantly maintained mechanism 
but unquestionably extolled the notion of physical 
power for all that. The juxtaposition of photos of 
cog-wheels with studies of the athlete’s body 
explicitly likened mechanical rhythms to the rhythm 
of athletic exertion. One consequence of the 
triumph of engineering was that the performances 
of airplanes, automobiles, motorbikes and bicycles 
made rapid progress and since their performances 
were scientifically measurable, there emerged the 
notion of the record which had been unknown to 
the Greeks, for whom sport meant contest with an 
adversary. Jean-Marie Brohm rightly remarks that 
“Whereas for the Greeks, the cult of the body was 
natural, organic and religiously inspired, our 
modern idea of the athlete's body is above all that 
of a productive machine whose performances 
stand out as landmarks on the road to progress” 
(55). It is worth noting also that /‘Esprit Nouveau 
regularly informed their readers of new athletic 
records and that several other art journals, Der 
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Querschnitt and Broom among others, also published 
reports on boxing matches, of which many artists 
including Dunoyer de Segonzac, Luc Albert 
Moreau, Gosta Adrian Nilsson (p. 324 n° 128), 
Monteiro (p. 324 n° 129) were particularly fond. 
Unlike their Russian and German contemporaries 
who were more interested in athletics and swimming, 
the majority of French and Belgian artists (Baugniet, 
for instance) remained more interested in in- 
dividual, elitist sports such as_ tennis, 
fencing and motor racing. It is noteworthy that 
Léger preferred leisure activities like cycling, or 
working-class entertainment such as dances, 
amusement parks and circusses to sport and was 
never an adept of competition as was Ozenfant 
with his motor racing. The Futurists were, of course, 
forever singing the praises of speed and this 
became one of the essential features of sport. Speed 
records and all sorts of athletic prowess were 
purveyed by the media, which took an active part 
in the creation of an ideology based on universal 
progress and in the mystical glorification of 
the biological superman. The 1924 Olympic 
swimming champion, Johnny Weismuller (Fig. 70) 
played Tarzan in the movies while the new comic- 
strip hero, Superman, could be seen as a sublimated 
personification of the New Deal. In Germany, the 
image of the superman was an excrescence of 
racial theorization and of Stakhanovism in the 
U.S.S.R. From being a locus of physical exaltation 
and an outlet for violent impulses, sport would 
increasingly become an ideal instrument of political 
propaganda. The U.S.S.R. began to organize their 
own internal games, the Spartakiads, (Figs. 67 and 
68) in 1928. These were intended to strengthen 
links between the different People’s Republics and 
to praise socialism. The initial 750 O00 members 
in Sports Associations increased to 4 million in 
1933 and to 10 million in 1938. The Berlin Olym- 
pics of 1936, with their 200000 spectators, 
resembled nothing so much as a ritualized 
manifestation of Fascist ideology. 


II - MODERNISM OF FORMAL TECHNIQUE 
AND OF THE CONCEPTION OF THE 
WORK OF ART. 


The fascination of artists for all aspects of 
modernity was not limited simply to the adoption 


of modernist iconography but extended to 
reciprocation of pictural technique and subject 
matter in accordance with the artist's inner vision of 
how to treat his subject. “The new mode of 
photography was not merely the immediate imprint 
of a new way of seeing”, wrote Moldering, ” it also 
expressed a specific vision of the world. The 
procedure followed by the new photographer in 
taking a photograph consisted in changing angle, 
rotating, reorienting and manipulating his material 
until such time as the optical structure of his camera 
produced an image of the external world which 
corresponded to his own inner representation. 
Ultimately, any functional form which was 
highlighted by the strict circumscription of 
photography was tranformed into a symbol of the 
beauty of industrial life. There was a kind of 
technological utopianism about the process which, 
related as it was to new habits of seeing in large 
cities, provided the photographer with his great 
theme” (56). There was also a quasi-mystical faith 
in the power of technology to form society which 
was shared by the Constructivists — as Moldering 
points out — by Le Corbusier and all the followers 
of /‘Esprit Nouveau especially the American artists. 
The artist reveals the aspects of the world he 
chooses ; instead of the chaos, dole-queues and 
poverty on the paved, lamplit sidewalks of Lustlose 
Gasse (Joyless Streets) (57) which was the terrain 


of the German Expressionnists, the modernist 


preferred the ordered grid of New York skyscrapers, 
the lights on Broadway and neon-lit music halls 
(Fig. ). Nature itself, despite its diversity and 
whimsicality, was enlisted as a model for the study 
of biological, undulatory and astrological structures. 
Ozenfant reproduced in Art a series of floral 
images from Karl Nierendorf's book Unformen der 
Kunst (Non-forms of art) with the following captions : 
When Nature is Doric (Fig. 71) and When Nature 
is lonic. Winslow Ames wrote about Sheeler’s 
paintings of the River Rouge Ford plant (Fig. 72) 
that “Jt is not industry as it really exists but the in- 
dustry of my dreams in which destiny, the grandeur 
and solitude of the great open spaces and the im- 
migrant’s antiquated belief in sidewalks paved with 
gold, intermingle” (58). 


1. Modernist techniques 
¢ Precision, geometric arrangement, sobriety, 
anonymity 
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e Transparency, light, cleanness 


Painters of the modernist persuasion connoted 
their idealistic or optimistic visions of the world by 
means of a pictorial syntax adapted to the industrial 
universe they so admired or with the laws they 
saw as governing that universe. The American 
Precisionists, certain less critical members of the 
German Neue Sachlichkeit group such as 
Grossberg (p. 257 n° 59), the Purists and the 
modernists in general used geometrization of 
forms, simplification, precision of line, anonymity 
of brushstroke, flat colour application, lack of 
shading, and compositional rigor. Sheeler’s pic- 
torial technique, for instance, was composed of 
clearcut contours, simplification and geometrization 
of forms, accentuation of vertical lines, a cool light 
and distinct shadows, a totally anonymous 
brushstroke and a smooth flat surface, the sum 
effect of which was intended to dematerialize reality, 
and suspend the subject in time so as to project a 
timeless, frozen, idealized image. 

Idealization of the world involved deliberate em- 
phasis on light and rectitude, moral as well as 
physical. One of the key chapters in L Esprit Nou- 
veau was entitled Vers /e cristal (Towards Crystal). 
The means used to formulate this sort of sublimation 
included highlighting the upward thrust of certain 
subjects such as the Eiffel Tower, metal bridges 
(Delaunay, Stella, Driggs in painting ; Bayer, Krull, 
F. Henri, Moholy Nagy in photography) and 
skyscrapers (O'Keeffe, Sheeler, Lozowick) and an 
interest in transparency and the quality of light, 
cold in the paintings of Sheeler, dazzling in Depero, 
Balla and Diulgerov. The architectural equivalent 
of this quest for light and transparency was the bay 
window which afforded a view of the outside world 
but also enabled the external spectator to ap- 
prehend the internal structure of the building. It 
must be admitted, however, that French architects 
were less adventurous in this respect than Mies van 
der Rohe and the Russian Constructivists. 
Chareau’s Glass House, almost entirely made of 
translucid but non-transparent glass panels, was a 
sanctuary of intimacy while allowing a great 
volume of light to penetrate the interior. German 
and Russian architects, on the other hand, out of 
a desire to weld the individual to the community 
in which he lived, went much further in marrying 
glass and steel. In Le Corbusier's designs (Fig 73) as 


in those of most of his contemporaries, a sense of 
idealism was conveyed by the use of light, large 
bay windows, and white walls. In the last chapter 
of L’Art décoratif daujourd'‘hui (Decorative art 
today, 1925) which bore the title Le lait de chaux 
— la loi du Ripolin (Whitewash — the laws of 
enamel paint, Fig. 74), we read“... there is in us a 
loyal impulse which is the spirit of truth and which, 
in the smoothness of enamel and whitewash 
recognizes the true object”. 

A non-modulated, smooth surface in painting, itself 
an evident attribute of modernity and its moral 
aspiration to order, cleanness, spareness and a New 
society (59), was a permanent feature of American 
painting, of the Futurists and of Léger’s pupils. 
Carlsund’s mural panels (p. 240 n° 26) were painted 
with enamel. Le Corbusier printed a fragment of 
the letter written to Murphy by his father on 
March 25, 1923 as an epigraph to his chapter 
“Conséquences de crise” (60). “You have 
done away with everything money can buy”, he 
wrote, which remark Le Corbusier took as a com- 
pliment since he went on to praise Murphy's new 
residence as “a perfect model of the standard 
dwelling of the pre-mechanistic era. M" M. has 
moved into a house of whitewash. When he gives a 
party, the evening clothes and dinner jackets create 
a most attractive spectacle. ” Le Corbusier conten- 
ded that the inhabitants were responsible for in- 
troducing color, whereas the surroundings should 
be as spare and as functional as possible (cf. the 
chests of drawers and cupboards). On occasion, 
he even went so far as to recommend a church pew 
as a ‘seating instrument” (61). The United States had 
its own equivalent of the Jansenist manner evinced 
by Le Corbusier, Mondrian and many other avant- 
garde artists. It was found in the code of moral 
and decorative sobriety cultivated by the Protestant 
sect known as the Shakers. Sheeler had the highest 
opinion of the houses and furniture of the Shakers 
who strove ‘to find relations of utility between forms 
in such a way as always to produce beauty” (62) 
and he was influenced by them both in his choice 
of subject (Stable, Stove) and in his pictorial 
technique. 

It is clear, therefore, that formal visual syntax 
went further than the choice of subject, 
unequivocally expressing a positive and even 
idealized vision of the contemporary world. Two 
fundamental considerations, modernist iconography 
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and a distinctively modernist pictorial technique, 
particularized the great majority of these artists and 
differentiated them from both the non-objective 
artists, with whom they occasionally shared a 
common technique but from whom they differed 
in subject matter, and from the painters of 
social realism whose themes they sometimes treated 
but whose pictorial grammar was totally other. 


2. Modernist conception of the work of art : 
e Purism 

The Purist approach was very different. Ozenfant 
and Le Corbusier shunned modernist iconography 
of which, in their opinion, photography gave an 
adequate account. Unlike its international 
counterparts, L Esprit Nouveau never took any in- 
terest in photography as an art form. The 
photograph, akin in this to typography and lay-out, 
corresponded solely to functional requirements in 
the areas of illustration and legibility. Since the 
work of art was a machine with a precise function — 
to inspire emotion — the criteria which presided 
over its realization had to be in harmony with those 
guiding principles of modernity: economy, 
rationality, mathematical calculation, clarity and 
efficiency. In this perspective, the machine, the city 
and the work of art itself were seen as man-made 
microcosms created in accord with universal prin- 
ciples. The neo-Platonic philosophy from which 
such an esthetic stemmed installed modern art, 
and Purism in particular, in the classical tradition 
of the civilisations of the Mediterranean basin. Art 
should, of course, inspire emotion; it should, 
however, affect the mind. “The greatest delight of 
the human mind is the contemplation of order and 
the deepest human satisfaction is derived from the 
knowledge that one has collaborated or participated 
in the creation of that order.” (63) 

Purism had the two-fold task of creating a 
specifically pictorial order and of disclosing the 
hidden structure of objects (natural selection or 
mechanical selection). The Purist artist rejected a 
purely geometrical “objectless” art, likened, as we 
have seen, to ornament and instead turned his 
attention to the formal diversity of the natural world, 
subjective reactions to which he also’ sought to 
exploit through memories and emotions aroused 
in the individual. Choice of subject tended to favor 
standard, ordinary objects corresponding to func- 
tional needs or extensions of the human body — 


glasses, decanters, bowls, plates and musical in- 
struments. — whose role as inconographical 
supports was itself an affirmation of simplicity and 
universal functionalism and whose generality and 
formal anonymity allowed the order adopted by 
the artist to take precedence over the unobtrusive 
contours of the object depicted. A glass was more 
suitable than, for example, a typewriter (which 
Léger would have chosen), the shape of which 
was felt to be too complicated and the contem- 
poraneity too obvious; the spectator’s interest could 
easily be deflected on to the modern appearance 
of the object, whereas the aim was to give tangible 
form to the principles underlying modernity itself. 
It should be remembered, nevertheless, that certain 
items do belong to more classical categories of 
imagery (Figs. 75,) A cross-section of a cut-glass 
mug is surprisingly suggestive of a sawn-off Doric 
column. Ozenfant and Le Corbusier both took 
considerable pleasure in drawing attention to this 
association, so illustrative of their ambition to make 
Purism a new classical art worthy of the tradition 
of Antiquity. 

Purity of style, a hieratic drawing technique, sober 
color selection and restrained pictorial treatment 
were inseparable from the purity and simplicity of 
forms derived from ordinary objects. The formal 
balance of the composition was enhanced by simple 
lines, clear incisive contours and a desire to convey 
volume (not completely abolished), by monumen- 
talization and geometrization of forms. As we have 
already seen (p. 103), volume was expressed in the 
manner of an architect's sketch, through cross- 
section or oblique perspective. Pictures with tran- 
sparent glass objects were obviously better adapted 
to the task of communicating depth (through 
overlapping) ; they scarcely interfered with the im- 
pression of planar surface. The risky equilibrium 
upon which Purism rested may be appreciated from 
precisely this sort of pictorial compromise between 
the desire to depict volume while at the same time 
dematerializing and intellectualizing it, between 
drawing attention to the pictorial plane as an 
autonomous object and respecting the charac- 
teristics of the items represented on the canvas. 
This was, according to the Purists, the best syn- 
thesis between Art and Nature. Charchoune (p. 338 
n° 146), on the other hand, attained a similar 
objective by opposite means ; the spiritual content 
of his Purist works is not the result of transparency 
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and hieratism but of the engulfment of forms in 
matter. The mission of Art was to make the sublime 
manifest, just as ancient art had revealed the sacred. 
This was the secret of its universality. “Osiris 
reduces the idle throngs in the Louvre to silence. 
This is evidence of the perennial appeal of the work 
of art, of its hieratic force” (64). Ozenfant's and Le 
Corbusier's admiration for Greek antiquity (the 
‘Doric order’ in architecture and archaic art in 
general) and for Egyptian and Assyrian bas-reliefs 
may also be explained by reference to hieratism. 
Ozenfant used to advise Carlsund, Clausen and 
other pupils at the Académie Moderne to go to the 
Louvre and copy these models. Purist hieratism 
was an affirmation of the spiritual function of art. 
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Unlike the Russian Constructivists, the Purist artist 
did not feel that Art had to change the means of 
production, man or life itself. In fact, it was the 
opinion of Le Corbusier and Ozenfant that art 
should contribute to the construction of a better 
future, an enterprise already well under way, by 
educating the more capable members of the com- 
munity as a matter of priority. The slogan on the 
back cover of their journal was unequivocal : 
«L Esprit Nouveau is the magazine of the elite» (65). 

Formal hieratism entailed the discarding of 
bright, dynamic, primary colors in favor of natural 
colors (this corroborates the comparison between 
Purist painting and ancient frescoes). Preference 
was given to the colors of the so-called major 
spectrum (yellow ochre, red, earth color, white, 
black, ultramarine) because they helped to structure 
and unify the canvas, because they were stable and 
because they held each other in equipoise, 
whereas the colors of the dynamic spectrum 
(lemon-yellow, orange, vermilion, veronese green, 
bright cobalt blue) caused disequilibrium and 
sensations of movement. It is difficult to determine 
in what plane these colors lie since they sometimes 
appear in the foreground and sometimes set back. 
The truth of the matter was that color had to be 
kept in its place, subordinate to the overall 
structure. “Let us leave the sensory jubilation of 
the tube of color to the man who dyes clothes” (66), 
wrote the editors of L’Esprit Nouveau. Color 
appealed to the senses and could therefore have 
no major role to play in the delineation of purity 
and spiritual elevation. Even in architecture, 
whitewash was favored for walls. The almost 
monochromatic appearance of paintings by Le 


Corbusier, Ozenfant and Charchoune contrasts 
with the more expressive effect sought by Léger 
and Buchet, who avoided such austerity. 

Art enables man to create a microcosm in 
harmony with the cosmos. The Purists agreed in 
this respect with the neo-Platonic ideas of de Stijl, 
although unlike the latter, they did not want to 
recommence civilisation from scratch. Above all, it 
was a matter of “ordering nature” rather than of 
seeking out some other Nature, of introducing the 
principles of reason and of mathematically con- 
trolling an admittedly very rich universe which was 
doomed to remain chaotic without the intervention 
of man. The gardens of the Villas designed by 
Mallet-Stevens, Guevrekian and Le Corbusier, like 
the lawns and flower-beds at Versailles, were laid 
out along a geometric pattern which did not stint 
on the concrete. The most amazing example of this 
spirit of orderliness was provided by the terrace 
(Fig. 76) of the Villa de Noailles in Hyéres. Not 
content with having imposed a somewhat 
monotonous symmetrical alternation on the 
vegetation on the promenade (ornamental tree, bay 
window), Mallet-Stevens went so far as to try and 
supervise the view itself. Instead of opening out 
directly over the sea, the terrace is closed off by a 
wall with three large rectangular openings. “This 
wall, said Mallet-Stevens, concentrates visual pleasure 
rather than dissipating it over too vast a perspective. 
As in certain Italian convents, the wall contains large 
openings which act as frames for selected land- 
scapes” (67). The Villa de Noailles also boasts a 
triangular geometric garden (Fig. 77) by Guevrekian 
and a salon « for flowers» designed by Van Doesburg 
in the purest neo-Plastic style. 

In the manner of an architect in ancient Greece 
designing a temple, the Purist painter constructed 
his canvas with the aid of measuring and precision 
instruments, the manipulation of which required 
mathematical calculation. The “preparatory diagram 
guards against arbitrary alignments”. Ozenfant and 
Le Corbusier were bitterly opposed to the unbridled 
lyricism of certain modern artists who proclaimed 
themselves “liberated” but whose slogan was 
disorder — ‘a Romantic, despairing, Germanic 
disorder”, remarked Ozenfant, adding “Dada jarred 
with the optimism which reigned after the Armistice 
but /Esprit Nouveau was in tune... The day of the 
coffee-house humanist-anarchist was well and truly 
over.” (68) From now on, the emphasis was on 
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contruction. “The preparatory diagram procures 
satisfaction of a spiritual kind which leads to a search 
for ingenious and harmonious juxtapositions. It 
invests the work with eurhythmy ” (69). 

Ozenfant and Le Corbusier recommended this 
kind of mapping and used it for their own paintings 
(Fig. 78). “It is a matter of drawing the spectator’s 
eyes to the strategic points of the painting” (70). 
These are plotted on the intersecting lines of an 
underlying geometric grid. It is worth recalling that 
the very same idea of the grid and strategic points 
re-emerged after the Second World War in minimal 
painting. The calculation depended on the format 
of the canvas whose length and width were taken 
as the bases of two equilateral triangles the sides 
of which interesected at right angles ; a series of 
vertical and horizontal median lines passed through 
the points of intersection and generally described 
the rhythmic distribution of the pictorial space which 
was further accentuated by the use of color and 
especially by the fact that the imaginary axes placed 
a limit on the height of certain objects. It was along 
these axes, at the intersection points of different 
lines and on the center of gravity of the triangles 
that the center of an object, say the base or neck 
of a bottle, tended to be situated. Although 
calculation definitely played a large part in the 
composition and distribution of objects in a Purist 
canvas, Ozenfant and Le Corbusier looked upon 
it as an instrument, a means, a corrector of ex- 
cessive temperament just as temperament might 
also be used to soften the rigors of theory. 

The public controversy with Severini, whose 
book, Du Cubisme au classicisme (From Cubism 
to Classicism) he had criticized, gave Ozenfant an 
opportunity to recall Ingres’ dictum that “he who 
relies on the compass is leaning on a shadow”. 
Apart from the fact that Severini's book had 
preceded his own recommendation to use 
mathematics in art, Ozenfant took exception to it 
on account of its mysticism, saying “Let us make 
geometry a science of the Spirit, a corrector of the 
excesses of intemperate sensibility but let us not 
replace the mysticism of sensibility with the 


mysticism of the golden section or of the triangle” 


concluding with the words of Newton, “Physics, 
beware of Metaphysics” (71). 

The Purist preference for simple shapes and 
transparent objects may also be explained by the 
need to accomodate them within the subjacent 


geometric grid of the composition. The convex 
curves of a guitar or jug fitted into the coun- 
tercurve of some other object, while the tran- 
sparency of bottles and glasses endorsed the 
superimposition of different items without 
diminishing the strict arrangement of the whole. 
Hélion’s critical remarks in his article “Art and 
Mathematics” in Art Concret (1930) should be seen 
in this context. “Jt was a kind of matrix into which 
the characters were crammed. Dontt move ! 
Okay !’ Off came the mould and out came the 
crowd like a cake. Formula. 

Great humanity for the heart 

A little geometry for the eyes. ’ 

As Marie-Aline Prat says in her remarkable thesis 
on "Cercle et Carré” (72), “Since they were 
prisoners of natural forms, the Purists were doomed 
to imprison forms”. 

The Modern Spirit was inextricably linked to the 
general tendency of a return to order and an 
optimistic world-view which, far from condemning 
modern technology, actually took it as a 
foreshadowing of a better world to come. There 
was no need to obliterate the existing order 
of things before building the ideal city, as the 
Russian and Dutch avant-gardes maintained. The 
modernists merely sought to apply artistically the 
rational mechanisms which already controlled the 
world of industry and which were in harmony with 
the laws of the universe. In applying them, art 
would reveal these principles. In the last analysis, 
the aims of figurative modernism differed from 
those of non-objective art by virtue of that same 
Humanism which the young Hélion had mocked 
in 1930. The Purists were ever anxious to sustain 
a harmonic balance between : 

Art and Nature, 

Art and Man 

Art and the Spirit 

Non-objective art, greedier for the Absolute than 
for the purely human, stressed only one factor in 
the equation. In the next chapter, we shall see how 
abstract Purism also tried to solve the problem. 
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BARBARA ROSE 
AMERICAN ART AND THE MODERN THEME 


«Wall Street is the image of America’s daring, of this nation that always acts and never 
looks behind. 
New York... Moscow! 
The two poles of modern activity... Contemporary life is concentrated there. 
New York... Moscow! 
Moscow... New York! 
Paris the onlooker!» 
Fernand Léger, «New York,» Cahiers d’Art, 1931 


“A mural painting has to be seen over and over again. It is usually a permanent part of 
the architecture of the building. If it simply tells a story, such as who discovered the radio 
wave and the date of its discovery, or if it is simply a scene showing a bird’s-eye view of a 
radio station, for example, then its message or particular viewpoint, once learned, is likely 
to lose interest... But if the mural represents a real harmony of color-space conceived by an 
artist, then its useful function to stimulate interest in the spectator is certain to continue for a 
long time... This subject matter of art which holds our interest beyond the immediate mea- 
ning of the elements which make it up is based on experiences which are common to 


4/ 


everyone. 


Stuart Davis, working notes for WNYC murals, March 3, 1939 


‘Who knows whether the divorce of cosmic atmosphere and earthly air is so absolute? 
Who can tell us into what reaches the intuitive soul of an artist must extend?... It is our very 
definite belief that abstract art forms are not separated from life, but on the contrary are 
great realities, manifestations of a search into the world about one’s self, having basis in 
actuality, made by artists who walk the earth, who see colors (which are realities), squares 
(which are realities, not some spiritual mystery), tactile surfaces, resistant materials, move- 
ment. “ 

Letter from the American Abstract Artists to Baroness Hilla Rebay, director of the Museum of 
Non-Objective Art, Art Front, October, 1937 


Although the New York School artists practiced heterogeneous styles, by the time they 
reached maturity, all were non-objective artists influenced to a greater or lesser extent, by 
the mystical art of Mondrian, Kandinsky and Miro. To arrive at this non-objectivity, they had 
to reject the material «reality» of the object and its phenomenological analysis that was the 
essence of the Cubist program. During the Twenties and Thirties, when New York was intim- 
ately in contact with Paris, Léger’s ideas regarding industrial objects and urban scenes as 
the proper subject matter for art, had great appeal for American artists. They welcomed 
Léger’s embrace of modern industrial subjects as a solution to the problem of a lack of artist- 
ic tradition. Once the familiar American grain elevator, factory, billboard, locomotive, air- 
plane, highway and skyscraper could be interpreted as monumental forms, the absence of 
real monuments became more tolerable. Léger’s example of a New Realism thus created a 
means by which American artists could accept themselves and view the industrial landscape 
and urban experience positively and optimistically rather than negatively and critically. By 
painting ordinary objects and everyday life, American artists could also avoid making a her- 
metic elite art unintelligible to a democratic mass audience. Creating, if not an art that was 
actually democratic, the rationale of a democratic art, was essential to American artists. For 
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those who sought a concrete, solid, factual art that was nevertheless modern in spirit, Léger’s 
New Realism offered a compromise between the vague cosmic infinities of non-objective ab- 
straction and the literal, narrative journalistic styles of Regionalist and «American Scene» 
painting. 


I - PHOTOGRAPHY : THE NEW GOD 


Léger painted the human figure virtually throughout his life, but the American artists who 
were influenced by him did not include people in their scenes. Their paintings consequently 
have the static quality of the frozen moment of a photograph. Like the textureless photo- 
graph, these paintings eschew the tactile. The absence of visible brushstrokes, the anony- 
mous detached presentation of the industrial landscape, i.e. man-made nature, the absence 
of human figures as well as the impersonal, “immaculate” styles of these artists recall the 
styles of the nineteenth-century Luminist landscape artists and of the American trompe-l’ceil 
painters, who were also influenced by photography. (1) The lack of adequate training in 
anatomy and the ubiquity of the photograph surely contributed to a lack of «humanity» in 
these styles. 

The choice of a polished, impersonal style resembling the surface and texture of a photo- 
graph was not coincidental for many American artists searching for not only a modern sub- 
ject, but also for a modern style. The initial clash between non-objective and representa- 
tional modern styles occurred as early as World War I, when Duchamp’s cold rationalism 
and philosophical scepticism initially asserted itself in opposition to the indigenous Ameri- 
can preference for a «spiritual» art. The dual nature of the American consciousness, histori- 
cally split between a positivist pragmatism, which welcomed industrialism as progress, and a 
pantheistic Transcendentalism, deeply distrusful of alienated labor, urbanization and mecha- 
nization, has roots deep in American history and persists until today. 

The earliest machine images in American art reflected Duchamp’s powerful influence as 
both taste-maker and aesthetic ideologist; they were ironic and fundamentally pessimistic 
assessments of the value of material progress. Duchamp’s own denial that good taste had 
anything to do with his selection of a man-made found object like the urinal he exhibited as 
sculpture in 1917 reveals that he did not view industrially manufactured objects as a sign of 
progress over handcraft. 

By drawing a mustache on a reproduction of the Mona Lisa, Duchamp mockingly pointed 
out the degradation of the image by reproduction. Léger, on the other hand, associating the 
Mona Lisa with machine-made objects, accepted reproduction as a fact of life not necessarily 
to be condemned by jest. Moreover, the idea that machine-made objects were beautiful and 
represented good taste was fundamental to the aesthetic of /’Esprit Nouveau. 

The absence of mockery or irony in the attitude of the American Cubist-Realists, also 
known as Precisionists, distinguishes their work from that of Duchamp, Picabia and the 
Dadaists. When Demuth titled grain silos My Egypt (p. 101, fig. 20), he accepted the possi- 
bility that functional architecture was a possible source of formal beauty. The shift in attitude 
toward a neutral and ultimately optimistic attitude toward the modern World and its images 
signals a new confidence on the part of American artists who, essentially as a result of con- 
tact with Léger’s images and theories, came to see a positive, constructive value, an intrinsic 
beauty even, in the plain unornamented geometry of factories, grain silos (fig. 1), smoke- 
stacks, railroads and skyscrapers. These images, they realized, were to the American land- 
scape what the temples and shrines of antiquity, the eathecrals of the Middle Ages, and the 
palaces of the Renaissance were to Europe. 
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Fig. 1 - CRAWFORD Ralston 
Sandford Tanks / Réservoirs de Sandford, 1938; 
coll. Joseph Helman 


By the time the Depression hit full force, America no longer shuddered at its own com- 
monplace, banal images, but began to find a positive value, a beauty, even in its own youth, 
vigor and plainness. Pride in American culture, especially the indigenous non-European 
forms of native American Indian art and black American jazz, replaced the sense of inferior- 
ity that compared America unfavorably with Europe (fig. 2). Ironically, America learned to 
appreciate itself through European eyes. Matisse and Picasso, Léger and Mondrian were 
more popular in the United States than they were in Europe. However, American fads and 
fashions, especially its popular culture of movies, billboards, laborsaving gadgets, pop 
music and detective stories were scrutinized more seriously in Europe than in the United Sta- 
tes. Indeed, it is unlikely that artists who travelled to Europe, like Stuart Davis, Jan Matulka, 
Elsie Driggs, Charles Demuth, Charles Sheeler, George L.K. Morris, Francis Criss, Charles 
Shaw or Gerald Murphy would have focussed on popular artifacts as subject matter without 
the precedent of Léger’s New Realism, which they encountered in Paris. Ironically, the 
importance of American popular culture as subject matter appears to have been identified 
first in Paris by a brilliant expatriate friend of Gertrude Stein, Henri-Pierre Roché, and 
Patrick Henry Bruce. As early as 1914, Harrison Reeves wrote an article in Soirées de Paris 
on the «American epic», which he identified not with the literary masterpieces but with 
cheap detective stories and larger-than-life pop culture heroes like Nick Carter, Buffalo Bill 
and Donald Duck (2). : 

In Paris, Reeves could preach the «new religion» of pop icons, while Bruce, following 
Delaunay’s example, painted a boxer (3). In New York, mass culture was so palpably domi- 
nant, fine artists looked elsewhere for symbols of actuality. In photography, the new art with 
no history or tradition, they found their inspiration. In this connection, the influence of the 
great photographer, Alfred Stieglitz, on the painters he showed at 29] cannot be overestima- 
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Fig. 2 - MATULKA Jan 
Negro Jazz Band / Orchestre de Jazz Negre, 1926; 
St-Louis Art Museum; gift of the friends of St Louis art Museum. 


ted. Exhibiting photographs side by side with paintings and publishing articles on photo- 
graphy along with essays on modern art in his magazine Camera Work, Stieglitz established 
the camera as the unique machine that made art. He himself was was essentially interested 
in nature, but his principal protégé, Paul Strand, focussed on buildings, machines and 
close-ups of objects. Sharp-focus photography by artists like Edward Weston also inspired 
painters (fig. 3). Proclaiming photography as the «new god» (4), Strand made the essential 
link between man-made objects, the new religion of progress and the replacement of reli- 
gious icons by secular machine totems (4). With Charles Sheeler, who based his Precisionist 
paintings on photographs, Strand made the experimental short film about New York, titled 
Mannahatta, which had subtitles from Walt Whitman’s poem of the same name. The film, which 
featured close-ups of architectural details and photographs of skyscrapers from many diffe- 
rent angles, created a sensation when it was shown at the 1921 Dada festival in Paris. In fact, 
it is likely that the plotless «cinepoem» Mannahatta influenced Léger’s celebrated animated film 
Les Ballets Mécaniques of 1923-24. 

The principle image of Mannahatta, the skyscraper, being an American invention, was a 
natural subject for American artists. Geometric by definition, modern buildings were a 
favored subject of American artists, who tended to depict a stylized, simplified image whole, 
as in a photograph, rather than shattered into fragments in the manner of authentic Cubist 
paintings: (fig. 4). 


II - AMERICANS IN PARIS 


Even in Paris, the image of the skyscraper—symbol of American progress, technological 
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Fig. 3 - WESTON Edward 
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innovation and creative achievement—fascinated expatriate artists like John Storrs. Known 
primarily as a sculptor, Storrs was the son of a Chicago architect. Surrounded by the original 
skycrapers throughout his youth, it was not surprising that hé chose their pure streamlined 
forms as the subject of his abstract sculptures which were related to the serrated geometry 


and elegant ornament of Art Deco. 

Storrs, who studied with Rodin, began using mechanical forms as early as 1920. A paint- 
ing of 1921] is based on an abstraction of gears (fig. 5). (Storrs was so successful in adapting 
machine age imagery into his art that in 1925, when Frank Lloyd Wright's pupil Barry Byrne 
bought two sculptures from Storrs in Paris, U.S. customs seized them as scientific instru- 
ments). Storrs’ ideally streamlined sculptures are related to the work of American designers 
like Norman Bel Geddes, Hugh Ferriss and Henry Dreyfus, whose Utopian projects were 
exhibited at the World's Fair in 1939, an event that marked the apogee of optimism, regard- 
ing the better future that advanced industrial design and mass production would bring to all. 

Storrs abstractions of industrial forms of the Thirties resemble three-dimensional versions 

of Léger’s forms, and his later figure paintings, like George L.K. Morris’ gyrating, centrifu- 

gal imagery recall Léger’s paintings of the Thirties. 

Like Storrs, Patrick Henry Bruce was also acquainted with engineering drawing and 
influenced by architectural forms (p. 458, n° 199). Also like the refined and aesthetic Storrs, 
Bruce was forced to support himself by selling art objects. An intimate of the Steins and the 
Delaunays, Bruce was the only American painter praised by Apollinaire in 1913-14. After 
the Delaunays left Paris in 1917, Bruce saw fewer and fewer people. The Crash left him 
penniless. His art, like that of the rest of the American Cubists, had no buyers. Toward the 
end of his life, he wrote to his sister in New York requesting photographs of skyscrapers. (5) 
Lack of funds forced him to return to New York in 1936, where he actually saw skyscrapers 

«C’est l'enfer»—this is Hell. He painted 


for the first time. He wrote back to a friend in Paris 


irs} 


Fig. 4- MATULKA Jan 
Cityscape / Paysage urbain, 1924; 
coll. Raymond and Carol Learsy. 


nothing in New York and committed suicide several months after his arrival. 

Returning to America during the Depression did not end Gerald Murphy’s life, but it cer- 
tainly ended his career as an artist when he had to work full-time in the family business. 

Murphy, trained as a landscape artist, studied briefly with Léger’s student, Russian Cons- 
tructivist Natalia Goncharova. He was witty, worldly, literary and a close friend of Heming- 
way, Fitzgerald and Dos Passos. His first known painting, the lost Engine Room of 1922, was 
of a mechanical subject. It was amazingly accomplished for a debutant. Like Patrick Henry 
Bruce and Stuart Davis, Murphy had studied mechanical drawing. Bruce and Davis, howe- 
ver, were students of Robert Henri and began as realists, whereas Murphy’s first attempts at 
art were flat, highly stylized, poster-like cubist paintings of modern subjects (fig. 6). 

Murphy was directly influenced by Léger’s style and subject matter because he was the 
only American artist outside of George L.K. Morris to know Léger well. Often Léger visited 
the Murphys at their Riviera home, the Villa America, where the Murphys held court for the 
avant-garde during the brief but brilliant nine years from 1921-30 when Murphy painted his 
entire ceuvre of ten paintings of enlarged close-ups of objects. 

In 1921, the following American artists were in Paris : Man Ray, Charles Demuth, Jan 
Matulka, Jean Xceron, A.E. Gallatin, John Storrs, Patrick Henry Bruce and Gerald Murphy. 
Before 1930, Stuart Davis, Charles Shaw, Louis Lozowick, George L.K. Morris and Charles 
Sheeler had all also worked in Paris. All were to some degree influenced by Léger and 
«l’esprit nouveau». Most were also involved with the revival of Classicism after World War I. 
For example, Elsie Driggs left America in 1922 to study art in Florence, where she met Leo 
Stein. Through Gertrude’s brother, an art critic and painter who had turned against moder- 
nism to devote his later life to studying Renaissance art, Elsie Driggs encountered Piero della 
Francesca. As a child in the Mid-West, she had been fascinated by the steel mills of Pitts- 
burgh. She returned from Europe, determined to paint the factories of the Middle West as 
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Fig. 5- STORRS John 
Abstract n° 1/Abstrait n° 1, 1932; 
Museum of Fine Arts. Houston. 


though they were as monumental and eternally beautiful as the rounded forms and sharp sil- 
houettes of Piero della Francesca. These she found in bridges, steel mills and airplanes 


Fig. 6 - MURPHY Gérald 
Razor / Rasoir, 1922: 
Dallas Museum of fine Arts. Gift of Mr Gérald Murphy. 
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(fig. 7). That modern art should be as solidly structured as the art of the Renaissance, was a 
subject much discussed in America as in Europe in the Twenties and Thirties. The names of 
the Tuscan masters, Giotto, Piero and Paolo Uccello were often involved in art discussions as 
artists tried to recreate the integrity and durability of the great art of the past. 


Fig. 7 - DRIGGS Elsie 
The Aeroplane /L’Avion, 1928; 
collection of the Artist. 


III - OBJECTS AS ICONS 


Religion could no longer provide believable icons for the rationalist. However, artists were 
quick to seize on the iconic character of movie and poster blow-ups and on the fact that 
advertisements represented trademarks like the Lucky Strike pack or the Gilette razor in an 
iconic fashion. Artists attracted to such “trademark” advertising images, which were as 
repeatable and recognizable as the saints with their attributes, could comment on the repla- 
cement of ubiquitous, religious icons with the now equally ubiquitous commodity fetiches. 
These commentaries were not necessarily positive, but they acknowledged the dominant pre- 
sence of mechanically enlarged images on billboards and movie screens, which by virtue of 
sheer size took on the mythical dimensions of Roman Co/ossi. 

Because they remained in Paris, wrote nothing and were unknown in America until the 
Sixties, when they were rediscovered by Pop and ‘“Hard-Edge” painters, Murphy and 
Patrick Henry Bruce, who must certainly also have known Léger through the Steins or the 
Delaunays, exerted no influence on American art between the Wars. Stuart Davis, on the 
other hand, brought the New Realism home with him, when he returned to the United States 
in 1929, proclaiming New York, rather than Paris, as the place to be. 
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Davis, who had rented Czech-born Cubist Jan Matulka’s studio in the Rue Vercingétorix, 
painted Parisian street scenes in 1928-29 (fig. 8). These were obviously influenced by 
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Fig. 8 - DAVIS Stuart 
Rue Lippe, 1928; 
Private collection, courtesy Andrew Crispo Gallery, New York. 
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Léger’s scenes of street life as well as by Demuth’s earlier Paris street scenes (fig. 9). 
Curiously, these paintings are not as strong as the still-lifes based on popular advertisements 
like the Lucky Strike and Odo/ (p. 310 n° 110 et p. 312 n° 112) or on industrial objects like 
the Egg Beater (fig. 10) he had been painting earlier in New York. They are more anecdotal 
and picturesque in the manner of Dufy’s cafe scenes; the drawing is superficial rather than 
structural (fig. 8). One speculates that Davis’ Parisian paintings are thin because language 
was so important to Davis that he experienced words literally as shapes. Davis often used 
slang as Léger advised. 

Always a keen observer of city life, Davis recalled his teacher Robert Henri’s tenet that 
artists should forsake the Ivory Tower for the more vital life outside the studio. However, 
Davis guickly discarded Henri’s picturesque bums and murky palette in favor of the contrasts 
of forms and color that Léger advocated, once he saw Léger’s paintings. In his Autobio- 
graphy, Davis includes Léger among his major influences. By 1921, in the watercolor on 
canvas of Cigarette Papers, an architectonic composition based on the advertisement on a 
package of trademarked cigarette papers, Davis shows that he was already aware of Léger’s 
paysages animés of 1918-19. Although Léger’s painting had been exhibited in the Société 
Anonyme exhibition in 1920, it is more likely that Davis came into contact indirectly with 
Léger’s New Realism through his friendship with Charles Demuth, whom he met in Province- 
town in 1913. Demuth had been travelling regularly to Paris since 1904. Indeed, he remark- 
ed he would have remained as an expatriate had his health not been so poor he had to spend 
most of his time in his family home in Lancaster, Pennsylvania being cared for by his 
mother. In Paris, Demuth painted the Rue du Singe qui péche (fig. 9). Although fragile and 
pale in comparison with Léger’s robust forms and sculptural volumes, Demuth’s Parisian 
cityscapes had the cool distance and anonymous impersonality associated with the Precision- 
ists or Cubist-Realists. Although they never exhibited as a group, these artists, who included 
several members of the Stieglitz circle like O'Keeffe, Sheeler and Demuth himself, painted 
architectural motifs such as skyscrapers, barns, factories and machinery. Others associated 
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Fig. 9 - DEMUTH Charles 
Rue du Singe qui péche, 1921: 


with the group include Elsie Driggs, George Ault, Niles Spencer, Preston Dickinson and the 
Russian émigré Louis Lozowick, who travelled to Paris, Berlin and Moscow in the Twenties. 
Ralston Crawford, a younger man who was friendly with both Davis and Sheeler, also used 
bold, flat, geometric shapes based on architecture and streamlined industrial forms associa- 
ted with the Precisionists. Sometimes referred to as the “Immaculates” because their surfaces 
were so polished and their lines so clean and neat, the Precisionists based their architectural 
images largely on photography. The concept of craftsmanship was important to these artists, 
whether it was the smooth forms of adobe O'Keeffe painted or the fine polished forms of boat 
decks and machinery that were the subjects of both Sheeler’s photographs as well as his 
paintings. 


Fig. 10 - DAVIS Stuart 
Egg-beater N° 1/Fouet a ceufs N° 7, 1927; 
The Phillips collection. 
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IV - MACHINE AGE 


Léger’s influence on the Precisionist painters consisted more in focussing their attention on 
architecture and the industrial landscape as inherently abstract forms in themselves than in 
the idea of simultaneous contrasts of form and color. Indeed, they usually employed a sub- 
dued tonal palette with the exception of Lozowick, Crawford and sometimes Demuth who 
used intense local, color and the contrasting high-key “hot’’ color, favored by Stuart Davis. 

Although he had painted advertisements in the early Twenties, Davis's style took on its 
mature characteristics beginning in 1927 with the series of paintings based on the “Eggbea- 
ter’ theme (fig. 10). Unquestionably, these paintings based on engineering drawing studies 
were influenced by the first exhibition that paired industrial objects with art, defining the 
machine and its industrial forms as beautiful in themselves (6). 

The Machine Age exhibition organized in 1927 by Jane Heap, the editor of Margaret 
Anderson's avant-garde magazine, The Little Review, introduced the ideas espoused by the 
editors of L’Esprit Nouveau to the American public. The catalogue cover was designed by 
Léger and Léger’s texts were also published in English by the Little Review in the Twenties. 
The following year, the Metropolitan Museum sponsored an International Exhibition of Art in 
Industry at the Macy’s department store : Machine Art was thus officially launched in the 
United States. 

Davis's concentration on the industrial object in 1927 coincided with the beginning of a 
recession that shortly became a full-scale Depression. American industrial productivity had 
become so successful with assembly line standardization that supply outdistanced demand. 
To stimulate consumerism, manufacturers of cars and appliances began to employ designers 
to create alluring new models that changed every year so that new consumer goods had to 
be purchased to keep up with built-in obsolescence. 

In 1925, Herbert Hoover had to admit that the decorative arts in America were so back- 
ward that the United States had to refuse the invitation to participate in the Exposition des 
Arts Décoratifs. By 1935, however, the launching of “streamlining’’ by designers like Nor- 
man Bel Geddes, Hugh Ferriss and Walter Dorwin Teague (p. 470, n° 228) brought Ameri- 
can industrial design into the forefront of modern decor. At the very depth of the Depres- 
sion, the futuristic design concept of streamlining, together with the technical innovations in 
transportation and communication, promised affluence for all. New Deal ideology emphasi- 
zed the social contribution of the architect, the engineer and the artist, all of whom were 
employed by this time by the United States government as part of the W.P.A. program to 
provide jobs for the unemployed. It is within this historical context that Léger’s larger impact 
on American art must be understood. 


V - LEGER IN AMERICA 


By the time Léger himself, financed by Gerald Murphy, who had become a close friend, 
first travelled to America in 1931, he was among the best known and most admired modern 
artists in New York. Art critic Willard Huntington Wright, brother of Synchromist painter 
Stanton MacDonald-Wright, was the first American to write seriously of Léger. In Modern 
Painting, published in 1915, he reproduced the Smoker and Landscape, calling Léger «with 
the exception of Picasso, the most genuinely talented artist of the Cubist movement». He 
commented that Léger’s early architectural subjects, the Rooftops and Houses and Smoke 
being angular in themselves were ideal Cubist subjects : «Léger’s method is to place in the 
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foreground large planes which serve as a frame for the actual picture which is seen bet- 
ween them as through a tunnel», he wrote. Thus, Léger’s dominant role in the formation of 
the American avant-garde was established before Léger himself had returned from the front 
as the veteran of Verdun. Léger’s work had been exhibited as early as 1920 by Katherine 
Dreier at the first exhibition of the Société Anonyme. In 1927, when A.E. Gallatin opened 
the Museum of Living Art at New York University, he included a painting by Léger, whom 
he considered one of the four pillars of the School of Paris (along with Picasso, Gris and Bra- 
que). Of the four, Gallatin called Léger «the most modern». In 1931, during one of his 
annual trips to Paris, Gallatin photographed Léger in his studio and published the photo in 
the 1940 catalogue of the Museum of Living Art. The catalogue entry for Léger, written by 
Gallatin’s friend, cubist painter and art critic George L.K. Morris, describes him once again 
as the «most truly modern living painter»... “Léger can show few debts to artists who prece- 
ded him, although many artists of the future will probably owe much to Léger. For it was he 


Fig. 11 - L.K. MORRIS Georges 
Indian Concretion / Concretion Indienne, 1938; 
Washburn Gallery New York. 


who delivered the first complete and uninhibited response to the modern industrial city.” 
Morris considered The City, which Gallatin acquired in 1936, to be Léger’s most important 
painting because it was not picturesque or illustrational, but rather the expression of the 
essence of urban life. For Morris, Léger’s greatness was that he «selects significant shapes 
that suggest the city to him : he arranges the flat shapes on a plane, without distance or 
perspective ; and he molds them into an arabseque that pulses with a rhythm suggestive of 
the city’s life». 

Certainly, for Morris’ own art, Léger was a decisive influence. Unlike Stuart Davis, who 
studied with Robert Henri, Morris did not have to battle with the problem of rejecting an 
academic style, since the moment he arrived in Paris in 1929, he joined Léger’s class at the 
Académie Moderne. (7) 


185 


Morris recalled Léger’s advice to «make it tight, make it dry» and to distribute the forms 
across the entire surface of the canvas, fragmenting and assembling according to formal 
logic rather than according to nature. 

The soft technique and naturalism he had learned at the Art Students League were soon 
dropped in favor of Léger’s arid, taut style. Morris recalled Léger’s admiration for Rousseau 
and his relationship to the stiffness of folk art when he returned to America. Inspired by 
Léger, he began to paint forms, first based on American Indian motifs, Eskimo art and urban 
themes (fig. 11). He was intensely impressed by Léger, who, he believed, was the heir to the 
great French classical tradition. He saw Léger’s works as projecting a «monumentality un- 
known since Seurat». Morris was equally impressed that at the same time, Léger’s art could 
be very human. Less subjective and more sculptural than that of the other Cubists, it could 
“accommodate humor and satire while maintaining its poised aloofness” (8). In Léger, Mor- 
ris saw what he admired and aspired to in his own art: a severe, aloof monumentality 
tempered by human feeling. Like Charles Shaw, Charles Demuth and the expatriates Gerald 
Murphy and Patrick Henry Bruce, who were like himself, cultured and sophisticated, Morris 
injected a certain dry wit, unusual in American art, into his work. It was typical of his wry 
sense of humor that he would interpret Léger’s commonplace subject matter as an ironic 
commentary on the conditions of modern life. Rush Hour (p. 286, n° 82), for example, is 
based on the association of forms found in the urban landscape that Léger prescribed as the 
proper subject matter for modern art. It depicts the clock striking 5 p.m., the hour workers 
return home in New York. The number “68” signifies the East Side subway stop at Park Ave- 
nue and 68th Street, close to Morris’ home. When one realizes that Morris also painted the 
other subway stations on the express line, his punning reference to the popular religious 
sequence of the Stations of the Cross, replaced by the stations of the subway, becomes evi- 
dent. 


Fig. 12 - Francis CRISS in his studio / dans son atelier. 
Juley archives National Museum of American Art. 
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Léger’s solution to the problem of subject matter and his rejection of the conventional reli- 
gious subjects which had provided the iconography of the art of the past by replacing the 
saints and angels of Heaven and Hell with the industrial objects and urban landscape of the 
here and now appealed to American artists of a rational, classical temperament. Léger him- 
self gave them courage by proclaiming New York itself a total work of art. In an article 
apparently written during his first trip to America, Léger called New York «The most colos- 
sal spectacle in the world» (9). Arriving on an ocean liner, he describes «the Statue of 
Liberty, France’s gift... a small, unpretentious statue, forgotten in the middle of the port». 
The article was a paean to the gigantic scale and vitality of the «most beautiful spectacle in 
the world» —a spectacle which, incidentally, he himself never painted. 

To celebrate his arrival, Stuart Davis arranged an exhibition at the Art Students League in 
honor of Léger, including paintings by himself, Jan Matulka and Francis Criss —all artists 
the master could see he had influenced (figs. 12 and 13). The New York avant-garde was 


Fig. 13 - DAVIS Stuart 

Mural for Radio City Music Hall/Peinture murale pour le Radio City 
Music Hall; 

National Archives Wash DC. 


perhaps better prepared for Léger than Léger was for the reality of New York. Writing for 
Cahiers d’Art of Manhattan, he asks rhetorically : « What is this new religion?» and answers : 
«It is Wall Street». Mad for skyscrapers, Léger loved the dazzling movie palaces of New York 
and Atlantic City «an unbelievable accumulation of every European and Asian style, chaos 
on a colossal scale.». After visiting the offices of Corbett, one of the architects of Rockefeller 
Center, with his old friend from Vienna, architect Frederick Kiesler, Léger was stunned and, 
it appears, somewhat appalled by American bigness and mass productivity : «They give the 
impression of never lingering over anything», he wrote of American engineers. «Destroy 
New York, —it will be rebuilt completely differently». Marshal Petain, he suggested, could 
demolish New York. «The Americans would be the first to applaud, and then what would 
you see? A little while later a new town would be built. Can you guess how? I'll give you the 
answer in thousands! In glass, in glass!». 

Perhaps Léger would have been amused to see his prophecy realized in the new crystal- 
line city of glass rising above the old stone skyscrapers because the Bauhaus aesthetic pro- 
ved the most economical, if not the most humane’, engineering solution. 


187 


VI - ART FOR THE MILLIONS 


Léger arrived at the moment that American artists were beginning to focus on the problem 
of public art and murals as a form of collective experience recalling the integrated societies 
of the past (fig. 14). 

The growing popularity of “American Scene” muralist Thomas Hart Benton, who rejected 
abstraction after World War I, put an artist like Stuart Davis on the defensive. As verbally 
brilliant as Benton, Davis interpreted Léger’s concepts regarding mural art and the New 
Realism as a kind of abstract ‘American Scene” to counter Benton's persuasive populist rhe- 
toric. Benton's success proved that a democratic public was ready to respond to popular 
styles based on familiar subject matter. To a more exigent group of artists who were not 
ready to reject modernism, even if they felt pressed by popular taste to reject abstraction, 
Benton's cloying sentimentality and picturesque style seemed closer to kitsch than to the old 
masters, whose durability they correctly assessed as linked to a grand impersonality and a 
formal monumentality. Even before Benton began propagandizing for Regionalism, the 
democratic urge was already strong in American art. It can be remarked in the paintings of 
the Stieglitz group —O’Keeffe, Sheeler, Demuth, and even in Dove, Walkowitz and Hartley. 
All painted in abstract or semi-abstract styles early in the century, and turned to figurative 
styles in the Twenties when the call for an “American” art, intelligible to the man in the 
street asserted itself and cooled the early impulse toward abstraction. 

One must remember, however, that the situation in America after World War I was quite 
different from that in Europe. The search for a modern theme was not tied initially to poetry 
or to a rejection of the past. The innate anti-elitism of American culture, which rejected the 
obscure in general, welcomed an art based on familiar, commonplace subjects in the name 
of democracy, not modernity, which was simply a fact of American life. 

The search for an appropriate iconography as well as an appropriate style inevitably led 
artists like Arshile Gorky, Stuart Davis, Francis Criss, Rosalind Bengelsdorf, Balcomb 
Greene and Byron Browne, to Léger’s art and theories. Indeed the large body of critical wri- 
ting produced by Stuart Davis, the most articulate American art theoretician of his day, was 
often a translation of Léger’s ideas into the American vernacular. In America, the desire to 
paint murals was a result of social concerns and not the outcome of any interaction between 
artists and architects. Artists painted murals because they were paid to do so by the U.S. 
government, which employed thousands of artists to decorate the public buildings. The 
majority of the New Deal murals were insipid narrative scenes in styles more closely aligned 
to commercial art and cartooning than to fine art. However, a handful of artists also had an 
opportunity to paint avant-garde public murals : the first such architectural project actually 
to be realized (figs. 15, 16). The theory behind the gigantic endeavor to provide “art for the 
millions’ was that state patronage would create an artistic Renaissance, reintegrating 
modern art into society. Mural painting decorating architecture was theoretically the means 
by which this miracle would be accomplished. Léger’s theories concerning the function of 
mural painting as architectural decoration were known to the small but energetic American 
avant-garde. Moreover, they were actually put into practice for the first time by a handful of 
artists working under Burgoyne Diller (10). As supervisor of the mural painting division of 
the New York W.P.A. Federal Art Project, Diller was successful in commissioning about 
twenty abstract mural paintings. 

Like David Smith and Francis Criss, Diller first encountered Cubism while studying with 
Jan Matulka at the Art Students League in the early Thirties. Although he himself had 
become a disciple of Mondrian’s neo-Plasticism by the time the W.P.A. began, Diller was 
sympathetic to all forms of Cubism, including styles indebted to Léger. 
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Fig. 17 - GORKY Arshile 

Organization / Organisation, 1936; 

Study for Newark Murals/ Etude pour la peinture murale de Newark 
Airport. 

National Archives Wash DC. 


Abstract murals were originally installed by Diller at a number of sites in New York, 
including the Williamsburgh Housing Project in Brooklyn, the state hospital on Riker’s 
Island, radio station WNYC, Radio City Music Hall, (the garngantuan movie palace opened 
in 1932 in Rockefeller Center) the Newark Airport, and the New York State pavillion of the 
1939 World’s Fair (11). With the exception of Stuart Davis’ murals for Radio City and 
WNYC, Byron Browne’s WNYC mural and the recently restored remains of Arshile Gorky’s 


Fig. 18 - Jean XCERON in his studio / dans son atelier. 
Nationale Archive Wash DC. 


Wiulllamsburg Housing project/Frojet pour 


National Archives. Wash. DC. 
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aviation (fig. 17) cycle at the Newark Airport, these murals have been either lost or des- 
troyed. The completely abstract, geometric murals of Jean Xceron (fig. 18), who had lived in 
Paris in the Twenties, Paul Kelpe (fig. 19), Byron Browne (fig. 20) and Balcomb Green are 
in keeping with Léger’s prescription for mural art as flat, geometric wall decorations subor- 


Fig. 22 - CRISS Francis 

Mural / Peinture murale. 

Williamsburg Housing Project / Project pour 
National Archives Wash. DC. 


dinate to architecture. Murals by Bolotowsky and Rosalind Bengelsdorf (fig. 14-15), while 
colorful and flat, incorporate Mird’s biomorphism, whereas the street scenes of Stuart Davis 
(fig. 21) and Francis Criss (fig. 22) conform to Léger’s description of the proper subject mat- 
ter for easel painting. 
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Fig. 20 - BROWNE Byron 

Approved sketch - Mural for Medical and 
Public Health Building/Etude approuvée 
pour /a décoration murale du batiment de 
Médecine et de Santé publique. 

National Archives Wash. DC. 


Fig. 15 - BENGELSDORF Rosalind 
Abstract decoration / Décoration abstraite 


Fig. 14 - BENGELSDORF Rosalind 
Abstract decoration / Décoration abstraite 
Central Nurse Home. National Archives Wash DC. 


Central Nurse Home, National Archives Wash DC. 
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Fig. 19 - KELPE Paul 
Abstraction 

Williamsburg Housing project 
National Archives Wash. DC. 


Fig. 16 - SWINDEN Albert 


Abstraction 
Williamsburg Housing Project / National 


Archives wash. DC. 
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Generally, American artists rejected the concept of mural painting as architectural deco- 
ration for several reasons : in the first place, they correctly perceived American architecture 
of the Thirties as retardataire and New Deal buildings as academic “style moderne”. In the 
second place, they were fiercely individualistic and could not subordinate their individuality 
and personal autonomy to the demands of architecture. The compromise was the portable 
mural, a wall-sized oil painting which ultimately evolved into the very big pictures of the 
New York School. Ironically, Gorky and Guston, the two abstract Expressionists to execute 
full mural cycles, both remained essentially easel painters. Although Guston’s murals are 
inspired by the Mexican social realists, Gorky’s Newark Airport murals are intimately con- 
nected to Léger’s conception of subject matter and style. Indeed, Activities on the Field, 
representing an airplane dissected into its component parts, is based on Léger’s 1919 master- 
piece The City, which A.E. Gallatin purchased in 1936 to install along with the other paint- 
ings by Léger already on view in his Gallery of Living Art. The Newark Airport murals 
represented a turning point for Gorky. Having tried to paint the modern world, he turned 
away from Léger’s severe geometric objective art toward the introspective fantasy and dream 
imagery of Surrealism. 

The biomorphic forms of several of the panels, which were initially based on a series of 
photomontages created by Stuart Davis’s brother, the photographer Wyatt Davis (fig. 23), 
already reflect Gorky’s growing awareness of Mird, the artist soon to dominate his art 
(fig. 24). Indeed, the Airport murals are among Gorky’s last genuinely Cubist paintings. 


Fig. 23 - DAVIS Wyatt and KESSEL Dimitri 
Photo mural Newark Airport, 1936. 


Art historians have had difficulties accounting for the impact of Léger on Gorky in the 
mid-Thirties, since it was presumed that his masterpiece The City, which announces the new 
subject matter of the modern theme, did not arrive in New York until after Gorky had desi- 
gned the Newark murals. However, the fact is that both Léger himself as well as a large num- 
ber of his works were both in New York in 1935. It was Léger’s second trip to America, made 
on the occasion of his exhibition at the Museum of Modern Art in New York and the Art Insti- 
tute of Chicago. It is more than likely that through his friend Kiesler, Léger met the Ameri- 
can artists Kiesler had befriended and encouraged, Stuart Davis and Arshile Gorky. By the 
time Léger made his third trip to New York in 1938-39 to decorate Nelson Rockefeller’s apart- 
ment, his influence on the New York avant-garde had waned considerably (12). Léger had 
made an indelible impression on Stuart Davis and George L.K. Morris, who even tried his 
hand at mural painting in the Lennox, Massachussetts home he shared with his wife, artist 
Suzy Frelinghuysen, but his influence on the rest of the New York avant-garde was eclipsed 
until the Sixties when he was rediscovered by the Pop artists. 


193 


Fig. 24 - GORKY Arshile 
Mechanic of Flying / Mécanique de vol. Newark Airport. 


VII - GOODBYE MANHATTAN 


At the New York World’s Fair in 1939 (fig. 25), more American avant-garde artists were 
exhibited publicly than on any previous occasion. Murals by Byron Browne, Stuart Davis, 
Balcomb Greene and other members of the American Abstract Artists decorated the futuris- 
tic exhibits, which gave the last utopian view of America. Most were in styles related to 
Léger’s machine aesthetic. In America, the New Realism Léger preached was ideally suited 
to the search for a national identity in specifically American, i.e. modern themes of the 
industrial landscape and the diversions of mass society. Ironically, the waning of Léger’s 
impact on American art coincided with his actual presence in the United States during 
World War II. Léger’s influence declined because of a combination of circumstances : the 
rejection of the “American Scene’’ —in both literature and art— as too narrow and provin- 
cial to provide material for universal communication— together with the early disenchant- 
ment of the American avant-garde with Communism. As Hilton Kramer has pointed out, the 
rejection of Communism by the New York vanguard predates the Cold War. In fact, it dates 
back to the late Thirties when the militant and aggressive behavior of the Communists on the 
W.P.A., their insistence on the use of art as propaganda, and their demand for collective 
rather than individualistic undertakings alienated the American avant-garde, which had 
always been dedicated to a romantic individualism and iconoclasm. Moreover, the presence 
in New York of anti-Soviet white Russians, like John Graham and Ilya Bolotowsky, who had 
first-hand experience of Bolshevik persecution, supplying advance information of conditions 
within Stalinist Russia before they were widely publicized, contributed to the vanguard’s dis- 
trust of Bolshevism (13). 

Léger’s relationship to American art is as complex and paradoxical as his own relationship 
to New York, the symbol of modernism for the European avant-garde. Like Mondrian, Léger 
lived out the War years in New York, exhibiting with the American Abstract Artists and 
addressing their meetings. However, it was Mondrian, not Léger, who was perceived as the 
heroic revolutionary artist by the emergent New York School, just as, in architecture, it was 
the Bauhaus and Mies van der Rohe and not Le Corbusier's Esprit Nouveau that triumphed 
in New York. Many factors contributed to Mondrian’s popularity and Léger’s isolation in a 
wealthy milieu of the very bankers he presumed to despise. 
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Fig. 25 - NOGUCHI Isamu 

Fountain designed for the circular ramp of the Ford Exposition 
building. New York World’s Fair 1939 / Fontaine congue pour 
la rampe circulaire du Batiment d’exposition Ford a |’Exposition 
Universelle de New-York en 1939. Musum of the City of New 
York. 
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Because Mondrian spoke English and Léger did not, he was certain to be more intimately 
involved with American artists. Moreover, Mondrian was quick to adjust to the rhythm of 
New York and make its staccato beat part of his art, whereas Léger perceived Manhattan as 
chaos. Moreover, Léger’s Marxism was viewed with suspicion in New York, where the avant- 
garde was militantly anti-Stalinist. In New York, Léger’s ideas concerning public art and 
avant-garde mural decoration had actually been tested by. reality. New York artists had no 
illusions regarding the potential elevation of mass taste. The experience of the W.P.A. had 
taught them what the masses wanted: illustration and propaganda in art. The result was that 
they turned inward, toward Surrealism and mysticism, rejecting classical Cubism and the 
modern theme in the process. 

In another ironic twist, the works Léger produced during the War years in America were a 
rejection of urbanization and the machine aesthetic. He was horrified by the reality of what 
mass production actually did bring : built-in obsolescence, decaying junkyards, neglect and 
waste. The American experience, in short, was enough to turn the optimistic inventor of the 
modern theme in art into one of its critics (14). Returning to Paris after the War, Léger 
rejoiced in the superiority of French humanism. Having seen The Children of Paradise, he 
writes that as he was ‘fed up with American movie stars, it was a marvellous thing. The en 
was magnificent and full of poetry”. He correctly summed up the impact of /’Esprit Nou- 
veau on America as the revolution in advertising and window display. As for the revolution 
in painting, it would define itself consciously in opposition to the objectivity and progressive 
optimism of the New Realism. 
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NOTES 


( 1) For a discussion of American trompe /‘ceil, see Barbara Novak, Nineteenth Century American Painting, New 
York : Praeger, 1969. 


2) Harrison Reeves “L’Epopée Américaine”, Soirées de Paris, March, 1914. 


3) This life-size figure in a “Stovepipe’ volumetric style influenced by Léger was destroyed (See W.G. Agee, 
B. Rose, Patrick Henry Bruce, New York : Museum of Modern Art : 1979). The American boxer poet Arthur 
Craven was a sensation in Paris, yet the theme of sport is extremely rare in American Cubist paintings. One 
of the few exceptions is George L.K. Morris’ icon of upper class culture, The Golfer, 1942. 


( 4) Paul Strand, Photography, The New God, Broom, November 1922, p. 257. Strand accurately summed up 
the difference between Europe and America : “We, in America, are not fighting away from the tentacles of a 
medieval tradition towards a neurasthenic embrace of the New God. We have it with us and upon us with a 
vengence, and we'll have to do something about it eventually. Not only a new God, but the whole Trinity 
must be humanized lest it in turn dehumanize us.” 


5) Ibid. 
( 6) One of Davis’ first paintings done on his return to New York, Paris - New York, N° 1, contains the moving 
artificial leg of Léger’s Ballet Méchanique. 


— 


( 7) See Morris’s memoir of Léger in Functions of Painting, translated by Alessandra Anderson, The Documents 
of Modern Art, New York : Viking, 1973. 

8) Ibid. 

9) Léger, “New York”, Cahiers d’Art, 1931. 

(10) Rosalind Bengelsdorf Browne. Abstract Art and the W.P.A. (Archives of the National Museum of American 
Art, Wash., D.C.) 

(11) In 1937, Léger came to New York to paint murals for the French Line. Diller had obtained the Commission 
for him and assigned Byron Browne and Willem de Kooning to assist him. Léger did some gouache 
sketches, but was fired when the French Line officials found out he was a Communist. Both Browne and 
De Kooning designed abstract mural paintings that were executed (See. R. Bengelsdorf Browne, op. cit.). 

(12) Interviews by author with Lee Krasner, Dorothy Denner for film Art/work/USA, November 1980. 

(13) Interview with Bolotowsky, November 1980. 

(14) Siegfried Gideon, “Léger in America”, Magazine of Art, n° 8, Dec. 1945, pp. 295-299. Like Lewis 
Mumford, another friend of Léger, Gideon became a critic of the Machine Age after having been an apolo- 
gist for mechanization. Only R. Buckminster Fuller, whose architectural drawing for the 1927 Dymaxion 
bathroom influenced Stuart Davis's Eggbeater, remained totally optimistic. 
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Barbara Rose 


L'ART AMERICAIN ET LES THEMES MODERNES 


Wall Street est limage de |l‘Amérique audacieuse, 
de ce peuple 
gui agit toujours et ne regarde jamais derriére lui. 
New York... Moscou ! 
Les deux péles de Iactivité moderne... 
La vie actuelle 
est concentrée Ia. 
New-York... Moscou ! 
Moscou... New York ! 
Paris en observateur ! 
Fernand Léger «New York», Cahiers d’Arts, 1931 


Une peinture murale doit étre vue et revue. Elle 
constitue dordinaire une partie permanente de 
larchitecture d’un bdtiment. Si elle raconte seule- 
ment une histoire : celle de celui qui découvrit les 
ondes de radio, par exemple, et la date de cette 
découverte, ou si la scéne montre une station de 
radio, en perspective, a vol d'’oiseau, alors le mes- 
sage ou le point de vue particulier, une fois enre- 
gistré, risque de perdre de /intérét... Mais, si la 
peinture murale présente une réelle harmonie de 
couleurs et d’espace, concue par un artiste, alors, 
sa fonction utilitaire vise a stimuler lintérét du 
spectateur et ainsi, elle est sire de durer... cette 


mission de lart, qui captive notre intérét au-dela 

du sens immédiatement perceptible dans les élé- 

ments qui le constituent est fondée sur des expé- 
riences communes a tous. 

Stuart Davis, Notes de travail pour les 

peintures murales de WNYC, 3 mars 1939. 


Qui sait si le divorce entre latmosphére cosmi- 
que et Jair terrestre est aussi absolu ? Et jusqu‘ou 
peut tendre I’Gme intuitive d'un artiste ? Nous avons 
la ferme conviction que les formes de l'art abstrait 
ne sont pas coupées de la vie mais qu‘au contraire, 
ce sont de grandes réalités et des manifestations 
dune recherche de /étre dans le monde. Cette 
recherche plonge ses racines dans la réalité ; elle 
est menée par des artistes qui foulent le sol, voient 
des couleurs (bien réelles), des carrés (qui sont 
également des choses réelles et non des mystéres 
spirituels), des surfaces que l'on peut toucher, des 
matériaux résistants, du mouvement. 

Lettre des Artistes Abstraits Américains 

a la Baronne Hilla Rebay, Directrice du 
Musée d'art non-objectif, Art Front, Octobre 
1937. 


Bien que les artistes de l'école de New York pra- 
tiquassent des styles différents, ils se retrouvérent 
tous, a leur. maturité, artistes de |'Art non-objectif 
plus ou moins influencés par l'art mystique de 
Mondrian, de Kandinsky et de Miro. Afin de par- 
venir a cette non-objectivité, ils durent rejeter la 
«réalité» matérielle de l'objet et son analyse phé- 
noménologique, ce qui constituait l'essence du pro- 
gramme Cubiste. Durant les années Vingt et les 
années Trente, lorsque New York et Paris étaient 
en étroit contact, les idées de Léger, qui consideé- 
rait les objets industriels et les scénes urbaines 
comme le véritable sujet de l'art, plurent beaucoup 
aux artistes américains. Ils accueillirent avec 
enthousiasme la proposition de l’artiste frangais 
puisque les sujets offerts par l'industrie moderne 
leur permettraient de pallier 4 une absence de tra- 
dition artistique. 

Une fois que |'élévateur a céréales, l'usine, le 
panneau-réclame, la locomotive, l'avion, lautoroute 
et le gratte-ciel, familiers aux Américains, purent 
étre interprétés comme des formes monumentales, 
l'absence de monuments réels devint beaucoup 
plus supportable. Ainsi, l'’exemple du Nouveau 
Réalisme de Léger donna aux artistes américains 
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la possibilité de s‘accepter, et de voir le paysage 
industriel et la vie urbaine d'une facon positive et 
optimiste plutédt que critique et négative. En pei- 
gnant des sujets ordinaires et la vie de tous les 
jours, les artistes américains purent éviter du 
méme coup que ne se forme un art elitiste, hermé- 
tigue et incompréhensible pour le grand public. 
Leur création, si elle n‘était pas encore un art réel- 
lement démocratique, du moins était-il essentiel aux 
artistes américains, de le justifier comme tel. Pour 
ceux gui étaient a la recherche d’un Art concret, 
solide, objectif, et cependant de conception mo- 
derne, le Nouveau Réalisme de Léger offrait un 
compromis entre les vagues infinités cosmiques 
de l'Abstraction non-objective et les styles exacts, 
narratifs, journalistiques du Régionalisme et de la 
peinture “American Scene”. 


I - LA PHOTOGRAPHIE : LE NOUVEAU DIEU 


En fait, Léger peignit la forme humaine tout au 
long de sa vie. Mais les artistes américains gu’il 
influengait ne faisaient pas entrer d’étres humains 
dans leurs compositions. Leurs tableaux ont donc 
la qualité statique de I'instant figé, comme dans une 
photographie. Et, comme une photographie sans 
relief, ces peintures suppriment l'effet tactile. 

L’absence de touches apparentes, la présentation 
anonyme et détachée du paysage industriel, c’est- 
a-dire de la nature faite par l'homme, l'absence de 
personnages humains et le style impersonnel et 
impeccable de ces artistes rappellent le style des 
peintres Luministes du paysage du 19° siécle, ainsi 
gue des peintres américains du «trompe-l’ceil », 


influencés, eux aussi par la photographie. (1) Le 


manque d'un apprentissage de l’anatomie, et |'ubi- 
guité de la photographie contribuérent strement a 
un manque d’humanité dans ces styles. 

Ainsi, le choix d'un style poli et impersonnel, 
imitant la surface et le grain de la photographie 
n'est pas une simple coincidence, car beaucoup 
d'artistes américains étaient 4 la recherche non 
seulement d'un sujet moderne, mais aussi d'un style 
moderne. Le choc initial entre les styles modernes 
non-objectifs et figuratifs eut lieu dés la premiére 
guerre mondiale, lorsque le froid rationalisme et 
le scepticisme philosophiaue de Duchamp s’‘érigé- 
rent tout d’abord contre la préférence des améri- 
cains pour un art «spirituel». La dualité de la 


conscience américaine, divisée sur le plan histori- 
gue entre un pragmatisme positiviste qui accueillait 
lindustrialisme comme le Progrés, et le Transcen- 
dentalisme panthéiste extrémement méfiant 4 
l'égard du travail aliénant, de l'urbanisation et de 
la mécanisation, a des racines bien ancrées 
dans l'histoire américaine, et persiste encore de 
nos jours. 

Les premiéres représentations de la machine 
dans l'art américain attestent de la force de |'influ- 
ence de Duchamp, 4 la fois créateur de gotts et 
idéologue esthétique : cela donna lieu a des pro- 
pos ironiques et fondamentalement pessimistes 
sur la valeur du progrés matériel. Duchamp 
nadmettait pas que le bon gout ait quelque chose 
a voir avec son choix d’objets trouvés manufac- 
turés : comme cet urinoir qu'il exposa en tant que 
sculpture en 1917; sa position montre gu’il ne 
considérait pas les objets fabriqués 4 l'usine comme 
la marque d'un progrés sur l'artisanat. 

En dessinant une moustache sur une reproduc- 
tion de la Joconde, Duchamp fait remarquer, en s’en 
moquant, la dégradation de l'image par la repro- 
duction. Léger, au contraire, en associant Mona 
Lisa aux objets créés par la machine, reconnait 
gue la reproduction est un fait banal, et qui ne doit 
pas étre raillé ou tourné en dérision. De plus, l'idée 
que les objets fabriqués par la machine étaient 
beaux et représentaient le bon golt, était essentielle 
dans l'esthétique de /‘Esprit Nouveau. 

L'absence de raillerie ou d'ironie dans l'attitude 
des Cubistes-Réalistes Américains, connus égale- 
ment sous le nom de Précisionnistes, différencie 
leur production de celle de Duchamp, de Picabia 
et des Dadaistes. Lorsque Demuth intitula des silos 
a grain «My Egypt» (Mon Egypte), (p. 101, Fig. 
20) il reconnaissait que l'architecture fonctionnelle 
était une source possible de beauté formelle. 
Lattitude des Américains changea et évolua vers 
une neutralité pour aboutir enfin a un optimisme a 
l'égard du monde moderne et de ses représenta- 
tions ; c’était le signe d'une nouvelle confiance ; et 
les artistes américains, surtout parce gu’ils avaient 
été en contact avec les tableaux et les théories de 
Léger, furent amenés a voir une valeur positive et 
constructive, et méme une beauté intrinséque @ la 
géométrie banale et dépouillée des usines, des silos 
a grains, (fig. 1) des cheminées, des chemins de fer 
et des gratte-ciel. Ces représentations étaient au 
paysage américain ce que les temples et les autels 
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de l'antiquité, les cathédrales du Moyen Age et les 
Palais de la Renaissance étaient a |'Europe. 

Au moment ot la Crise de 29-30 prenait toute 
son ampleur, l'Amérique ne frissonnait plus de 
dégott devant les images courantes de sa quoti- 
dienneté, mais elle commencait au contraire a trou- 
ver une valeur positive, un charme a sa propre 
jeunesse, a sa force et a sa simplicité. La fierté des 
Américains pour leur culture, surtout pour les 
formes locales, et non-européennes de l'art indi- 
géne indien américain et du Jazz noir américain, 
balaya le sentiment d’infériorité que les Américains 
ressentaient autrefois lorsqu'ils se comparaient a 
l'Europe. (fig. 2) Paradoxalement, c’est a travers 
des yeux européens gue |'Amérique apprit a 
s'apprécier. Matisse et Picasso, Léger et Mondrian 
étaient plus connus aux Etats-Unis gu’en Europe. 
Bien gu’on examinat avec plus dilattention en 
Europe gu’aux Etats-Unis, les manies et les modes 
américaines, sourtout celles qui étaient liées 4 la 
culture populaire des cinémas, placards publici- 
taires, gadgets ménagers, pop music et romans 
policiers, il est peu probable cependant gue les 
artistes gui allérent en Europe, comme Stuart Davis, 
Jan Matulka, Elsie Driggs, Charles Demuth, Charles 
Sheeler, George L.K. Morris, Francis Criss, Char- 
les Shaw ou Gerald Murphy, se concentrérent sur 
des artefacts populaires en guise de sujets, sans le 
précédent du Nouveau Réalisme de Léger quiils 
rencontrérent a Paris. Curieusement, l'importance 
de la culture populaire américaine comme sujet 
artistique fut pour la premiére fois mise a jour, 
semble-t-il, A Paris par un brillant expatrié. I] était 
a la fois l‘ami de Gertrude Stein, de Henri-Pierre 
Roché et de Patrick Henry Bruce. Dés 1914, 
Harrisson Reeves écrivit un article dans Soirées 
de Paris sur I'Epopée américaine qu'il n’assimilait 
pas aux chefs d’ceuvre littéraires mais aux romans 
policiers bon marchés et aux héros plus grands 
que nature de la culture populaire : Nick Carter, 
Buffalo Bill et Donald Duck (2). 

A Paris, Reeves préchait la «nouvelle religion » 
des icOnes populaires, tandis que Bruce, prolon- 
geant l'exemple de Delaunay, peignait un boxeur 
(3). A New York, ot la prédominance de la culture 
de masse se sentait partout, les artistes puristes 
cherchaient ailleurs des symboles de réalité. C’est 
dans la photographie, le nouvel art sans histoire ni 
tradition, qu‘ils trouvérent leur inspiration. A cet 
égard, on ne doit pas sous estimer l'influence du 


< 


grand photographe, Alfred Stieglitz, sur les pein- 
tres qu'il exposa a la galerie «291 ». En présentant 
des photographies céte a cdte avec des peintures, 
en publiant des articles sur la photograhie et des 
essais sur l'art moderne dans sa revue « Camera 
Work », Stieglitz institua l'appareil-photo comme la 
seule machine capable de fabriquer de Iart. Lui- 
méme siintéressait surtout a la nature, mais son 
principal protégé, Paul Strand, concentra son inté- 
rét sur les batiments, les machines et les objets 
pris en gros plan. La photographie a angle de 
champ trés faible (sharp-focus), pratiquée par des 
artistes comme Edward Weston, inspira aussi les 
peintres (fig. 3). En proclamant la photographie /e 
nouveau dieu (4), Strand établit le lien essentiel 
entre les objets fabriqués par l'homme, la nouvelle 
religion du progrés et le remplacement des icdnes 
religieuses par des totems mécaniques et profanes. 
Avec Charles Sheeler, gui avait établi ses peintu- 
res Précisionnistes a partir de photographies, 
Strand réalisa le court métrage expérimental sur 
New York, intitulé Mannahatta; les sous-titres étaient 
tirés du poéme de Walt Whitman, portant le méme 
nom. Le film montrait des gros plans de détails 
architecturaux et des photographies de gratte-ciel 
prises sous différents angles; il fit sensation lorsqu’on 
le projeta au Festival Dada de Paris en 1921. En 
fait, i! est probable gue «Mannahatta», ce “ciné- 
poeme" sans intrigue inspira le célébre film animé 
de Léger les Ballets méchaniques, crée en 1923-24. 

L'image principale de Mannahatta, le gratte-ciel, 
une invention américaine, était un sujet normal pour 
des artistes américains. De par sa géométrie, |'im- 
meuble moderne était un sujet gui plaisait beau- 
coup aux artistes ameéricains; ils s’en servaient 
pour créer une image simplifiée et stylisée d’un 
ensemble monolithigue, comme dans une photo- 
graphie, plutédt que brisée en éclats, a la maniére 
des authentigues peintres Cubistes. (fig. 4). 


II - LES AMERICAINS A PARIS 


Méme 4 Paris, l'image du gratte-ciel, — sym- 
bole du progrés, de l'innovation technologique 
et de la créativité fascinait des artistes expatriés 
comme John Storrs, par exemple. Connu tout 
d'abord comme sculpteur, Storrs était le fils d’un 
architecte de Chicago. Entouré par les premiers 
gratte-ciel pendant toute sa jeunesse, il n'est pas 
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surprenant de le voir choisir leurs formes pures et 
élancées comme modéles pour ses sculptures 
abstraites, proches de la géométrie découpée et 
les décorations élégantes de |'Art Déco. 

Storrs, gui étudia avec Rodin, commenca dés 
1920 a utiliser des formes mécaniques. Une pein- 
ture, datée de 1921 est basée sur une abstraction 
d'engrenages (fig. 5). (Storrs réussit si bien a 
adapter les images de l'ére de la machine a son 
art, guien 1925 lorsque Barry Byrne, éléve de 
Frank Lloyd Wright acheta deux sculptures de 
Storrs a Paris et qu'il voulut les rapporter chez lui, 
la douane américaine les considérant comme 
appareils scientifiques, s‘’en empara.) Les sculptures 
idéalement fuselées de Storrs se rapprochent des 
ceuvres de designers américains comme Norman 
Bel Geddes, Hugh Ferriss et Henry Dreyfus, dont 
les études utopiques furent exposées 4 |'Exposition 
Universelle en 1939. Cet événement marqua 
l'apogée de l'optimisme : on s’extasiait sur les jours 
meilleurs que les projets industriels d’avant-garde 
et la production de masse allaient apporter a tous. 

Les abstractions de formes industrielles que réa- 
lisa Storrs dans les années Trente sont des varian- 
tes a trois dimensions des formes de Léger ; et ses 
peintures figuratives plus tardives, comme les ima- 
ges tournoyantes et centrifuges de George L.K. 
Morris, rappellent les peintures de Léger des 
années Trente. 

Comme Storrs, Patrick Henry Bruce connaissait 
bien le dessin industriel et était trés influencé par 
les formes architecturales (p. 458 n° 199) Et comme 
Storrs, l'esthéte et le raffiné, Bruce fut lui aussi 
contraint de gagner sa vie en vendant des objets 
d'art. Ami intime des Stein et des Delaunay, Bruce 
était le seul peintre américain dont Apollinaire fit 
I'éloge en 1913-14. Lorsque les Delaunay quitté- 
rent Paris en 19177, Bruce vit de moins en moins 
de monde. La Crise le laissa sans un sou. Son art, 
tout comme celui des autres peintres cubistes 
américains ne trouva pas d’acheteur. Vers la fin 
de sa vie, il écrivit € sa sceur a New York, de lui 
envoyer des photographies de gratte-ciel (5). Le 
mangue de ressources l'obligea 4 regagner New 
York en 1936: alors, pour la premiére fois, il put 
voir de ses propres yeux des gratte-ciel. Il écrivit 
a un ami a Paris : « C’est I'Enfer — this is Hell». I] 
ne peignit rien 4 New York et se suicida quelque 
mois apres son arrivée. 

Retourner en Amérigue pendant la Crise ne fut 


pas fatal A Gérard Nurphy mais cela mit fin a sa 
carriére d’artiste, puisgu’il dut travailler a temps 
complet dans les affaires de sa famille. 

Murphy, gui avait recu la formation d'un peintre 
de paysage, fit un bref apprentissage auprés d'une 
éléve de Léger, la constructiviste russe, Natalia 
Goncharova. Murphy était mondain, spirituel, cul- 
tivé: c’était un ami intime de Hemingway, Fitzgerald 
et Dos Passos. Sa premiére ceuvre connue, 
«Engine Room» (salle des machines), datée de 
1922, et qui a disparu, traitait un sujet mécanique. 
C’était une peinture remarquablement élaborée 
pour un débutant. Comme Patrick Henry Bruce et 
Stuart Davis, Murphy avait étudié le dessin indus- 
triel. Cependant, Bruce et Davis étaient des éléves 
de Robert Henri et firent leurs débuts comme 
peintres réalistes, alors que les premiers essais ar- 
tistiques de Murphy étaient des peintures cubistes 
a sujet moderne, peintes par a plats, hautement 
stylis¢es et ressemblant a des affiches. (fig. 6) 
Murphy était directement influencé par le style et 
les sujets de Léger car c’était le seul artiste améri- 
cain, en dehors de George L.-K. Morris, a bien le 
connaitre. Léger rendait souvent visite aux Murphy 
dans leur maison de la Riviera : la Villa America; 
cest la que les Murphy recurent l'avant-garde 
durant les années courtes mais lumineuses ou 
Murphy peignit son ceuvre entiére constituée de 
dix peintures d’objets vus en gros plan et aggrandis. 

En 1921, Man Ray, Charles Demuth, Jan Matulka, 
Jean Xceron, A.E. Gallatin, John Storrs, Patrick 
Henry Bruce et Gerald Murphy étaient a Paris. 
Avant 1930, Stuart Davis, Charles Shaw, Louis 
Lozowick, George L.K. Morris et Charles Sheeler 
avaient eux aussi travaillé a Paris. Tous étaient plus 
ou moins influencés par Léger et «l'Esprit Nou- 
veau». La plupart d’entre eux était aussi engagée 
dans le renouveau du classicisme, aprés la pre- 
miere guerre mondial. Elsie Driggs, par exem- 
ple, quitta l'Amérique en 1922 afin d’aller étudier 
l'art a Florence. Elle y rencontra Léo Stein. Grace 
au frére de Gertrude, peintre et critique d'art qui 
s'était posé en adversaire du modernisme et avait 
consacré la fin de sa vie a l'art de la Renaissance, 
Elsie Driggs fit connaissance avec l'art de Piero 
della Francesca. Elevée dans le Mid-West, Elsie 
Driggs avait été fascinée par les usines d’acier de 
Pittsburgh. Lorsqu’elle guitta l'Europe et revint 
dans son pays, elle décida de peindre les usines 
du Middle-West comme si elles étaient aussi monu- 
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mentales et éternellement belles gue les fines 
silhouettes et les formes arrondies de Piero della 
Francesca. Elle trouva ses modéles dans les ponts, 
les usines d'acier et les avions (fig. 7) Le sujet dont 
on discutait le plus en Amérique comme en Europe 
durant les années Vingt et les années Trente était 
lidée de donner 4 l'art moderne une structure aussi 
solide que celle de l'art de la Renaissance. Les noms 
des maitres toscans Giotto, Piero et Paolo Uccello 
intervenaient souvent dans les discussions sur l'art, 
car les artistes modernes essayaient de recréer la 
plenitude et la durabilité de ce grand art du passé. 

La religion ne pouvait plus offrir d'icdnes crédi- 
bles aux rationalistes. Cependant, les artistes furent 
prompts 4 saisir le caractére iconigque des agran- 
dissements pour le cinéma ou pour les affiches et 
a remarquer que les réclames pour des marques 
comme le paquet de cigarettes Lucky Strike 
(p. 310, n° 110) ot le rasoir Gilette (fig. 6) les pré- 
sentaient de fagon iconique. Les artistes, attirés par 
les images publicitaires pour des marques qui se 
répétaient et se reconnaissaient aussi aisément que 
les saints avec leurs attributs, purent parler de la 
reléve des icénes religieuses omniprésentes par 
des fétiches de la consommation qui, eux aussi, se 
trouvaient a présent partout. Ces commentaires 
n étaient pas toujours positifs; mais ils reconnaissaient 
la prédominance d'images agrandies par des pro- 
cédés mécanigues, présentées sur les panneaux- 
réclames et les écrans de cinéma, et gui, simple- 
ment grace 4 leur échelle, s’élevérent aux dimen- 
sions mythiques des Colosses Romains. 


III - LES OBJETS VUS COMME ICONES 


Parce guiils restérent 4 Paris, qu’ils n’écrivaient 
rien, et quiils étaient inconnus en Amérique jus- 
gu’aux années soixante, époque ou ils furent redé- 
couverts par les peintres Pop et «Hard-Edge», 
Murphy et Patrick Henry Bruce, gui avaient sans 
doute connu Léger par les Stein ou les Delaunay, 
n'exercérent aucune influence sur l'art Américain 
entre les Deux Guerres. Stuart Davis au contraire, 
introduisit le Nouveau Réalisme en Amérique lors- 
qu'il y retourna en 1929 et qu'il proclama New 
York, plutét que Paris, comme l'endroit ou il fallait 
étre. 

Davis avait loué le studio de Jan Matulka, un 
Cubiste d'origine tchéque, rue Vercingétorix et 
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peignit des scénes de rues Parisiennes pendant 
deux ans, (fig 8) en 1928 et 1929. L’influence des 
scenes de rues de Léger et de rues parisiennes de 
Demuth (Fig. 9) y est trés nette. Mais curieusement, 
ses tableaux sont moins convaincants que ses natures 
mortes inspirées de publicités populaires, comme 
Lucky Strike ow Odol (p, 310m blOrer ps2 
n° 112) ou dobjets industriels comme le Egg Beater 
(Fig. 10) (batteurs a ceufs) gu’il avait peints aupara- 
vant a New York. Ce sont des scénes plus anecdoti- 
ques ou pittoresques, 4 la maniére des scénes de 
café peintes par Dufy et le dessin est plus superficiel 
gue structural. (Fig. 8). On se demande pourquoi 
les tableaux parisiens de Davis ont si peu de relief : 
peut-6tre parce que le langage était si important 
pour lui qu'il ressentait les mots exactement comme 
des formes. Davis employait souvent |'argot 
comme Léger I'avait conseillé. 

Témoin toujours attentif de la vie urbaine, Davis 
se souvint de l'opinion de Robert Henri, son pro- 
fesseur : celui-ci estimait que les artistes devaient 
guitter leur tour d'ivoire, pour se méler, hors du 
studio, a la vie active. Mais Davis abandonna trés 
vite les clochards pittoresques et la palette terne 
et sombre de Henri pour les contrastes de formes 
et de couleurs, recommandés par Léger, dés gu’il 
vit les ceuvres de ce dernier. Dans son Autobio- 
graphy, Davis compte Léger parmi ceux gui |'in- 
fluencérent le plus. En 1921, dans une aquarelle 
sur toile intitulée Cigarette Papers (Papiers a Ciga- 
rettes), une composition architectonique inspirée 
par la publicité trouvée sur un paquet de papiers 
a cigarettes, Davis montre qu'il connait déja les 
paysages animés de Léger, réalisés en 1918-21. 
Bien que la peinture de Léger ait été exposée en 
1920, a l'exposition de la Société Anonyme, il 
parait plus vraisemblable que Davis ait été indirec- 
tement mis en contact avec le Nouveau Réalisme 
de Léger, par son ami Charles Demuth qu'il avait 
rencontré en 1913 a Provincetown. Depuis 1904, 
Demuth allait réguli¢rement 4 Paris. A vrai dire, 
ce dernier note gu’il serait bien resté a |'étranger 
si sa santé n‘avait pas été aussi précaire : il passait 
en fait la plupart de son temps dans sa famille a 
Lancaster en Pennsylvanie, ou sa mére le soignait. 
A Paris, il avait peint La Rue du Singe qui Péche 
(fig. 9). Bien que ces formes parussent pales et fra- 
giles a cdété du tracé robuste et des volumes scul- 
pturaux de Léger, les paysages Parisiens de 
Demuth avaient la froide distance et le caractére 
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impersonnel et anonyme qui étaient le propre des 
Précisionistes ou des Cubistes-Réalistes. Ces pein- 
tres ne firent jamais d’exposition de groupe ; ils 
comptaient également parmi leurs membres quel- 
gues artistes du cercle Stieglitz, comme O'Keeffe, 
Sheeler et Demuth lui-méme ; ils peignaient des 
motifs d’architecture : des gratte-ciel, des granges, 
des usines et des machines. D’autres se mélérent 
au groupe: Elsie Driggs, George Ault, Niles 
Spencer, Preston Dickenson et |'émigré russe Louis 
Lozowick gui voyagea a Paris, Berlin et Moscou 
pendant les années Vingt. Ralston Crawford, plus 
jeune gu’eux et ami de Davis et de Sheeler, utilisait 
lui aussi des formes géométriques audacieuses et 
plates inspirées de |’architecture et des lignes fuse- 
lées de I'industrie lesquelles correspondent 4 |'es- 
thétigque Précisioniste. On les appelait parfois les 
«Immaculates» (Immaculés) parce que leurs surfa- 
ces étaient lisses et leurs lignes nettes et que les 
Précisionistes fondaient leurs représentations 
architecturales en grande partie sur la photogra- 
phie. Le concept d'un travail bien fait comptait 
beaucoup pour ces artistes, que ce soit les formes 
lisses de l'adobe que peignait O'Keeffe ou celles 
bien polies des ponts de navires ou des machines 
gue choisissait Sheeler comme sujets de photo- 
graphies et de tableaux. 


IV - L'ERE DE LA MACHINE 


L'influence de Léger sur les peintres Précisio- 
nistes se trouve surtout dans l’attention portée a 
‘architecture et au paysage industriel comme for- 
mes abstraites, intrinségques, plutét que dans |'idée 
de contrastes simultanés de formes et de couleurs. 
A vrai dire, la palette des Précisionistes était le 
plus souvent constituée de tonalités pastels a 
l'exception de Lozowick, Crawford et quelquefois 
Demuth gui utilisaient par endroits des couleurs 
vives et les contrastes violents prescrits par Stuart 
Davis. 

Bien qu’au début des années Vingt, Davis ait 
peint des réclames, il n’atteint sa maturité gu’au 
début de 1927 avec sa série de peintures sur le 
thémes de |'« Eggbeater » (le batteur 4 ceufs») (fig. 
10). Incontestablement, ces ceuvres qui se fondaient 
sur des études de dessins industriels étaient influen- 
cées par la premiére exposition gui présenta cdte 


a cédte les objets industriels et l'art, décrétant la 
machine et les formes industrielles, belles intrinsé- 
gquement. (6) 

L’exposition « Machine Age» (IEre de la Machine) 
organisée en 1927 par Jane Heap, |’éditeur de The 
Little Review, la revue d’avant-garde de Margaret 
Anderson, introduisit les idées des éditeurs de 
Esprit Nouveau, auprés du public Américain. La 
couverture du catalogue fut concue par Léger et 
des textes de Léger avaient déja été publiés en 
anglais au cours des années Vingt dans The Little 
Review. L’année suivante, Le Metropolitan Museum 
patrona une exposition internationale sur |’'Art dans 
l'Industrie, qui se déroula dans les grands magasins 
Macy : c‘était le lancement officiel aux Etats-Unis 
de l'art de la Machine. 

1927, l'année ot Davis se concentra sur l'objet 
industriel, coincida avec le début de la récession, 
gui peu aprés se transforma en Crise généralisée. 
La productivité industrielle américaine était deve- 
nue si intense, avec la standardisation des chaines 
de montage, gue l’offre dépassa la demande. Pour 
relancer la consommation, les fabricants de voitu- 
res et d’appareils ménagers se mirent 4 employer 
des designers: ils devaient créer des modéles 
nouveaux et séduisants qui changeaient tous les 
ans, afin d’encourager |l’'achat de nouveaux biens 
de consommation gui se démodaient de plus en 
plus vite. 

En 1925, Herbert Hoover dut reconnaitre que 
les arts décoratifs américains étaient si peu déve- 
loppés que les Etats-Unis ne pouvaient que décliner 
l'invitation a participer a L'exposition des Arts 
Décoratifs. En 1935, par contre, le lancement du 
«streamlining» (style moderne aérodynamique) 
par des designers tels Norman Bel Geddes, Hugh 
Ferriss et Walter Dorwin Teague (p. 470 n° 228), 
ont porté le design industriel américain a |’avant- 
scene du décor moderne. Au plus noir de la Crise, 
le concept futuriste et design du streamlining, 
ainsi gue les innovations techniques dans les trans- 
ports et dans les communications, laissaient miroi- 
ter la prospérité pour tous. L'idéologie du New 
Deal mit l’'accent sur le réle social de |'architecte, 
de l'ingénieur et de l’artiste. Ils furent tous employés, 
cette fois, par le gouvernement américain pour 
participer au programme W.P.A: donner du tra- 
vail aux chémeurs. C'est dans ce contexte histori- 
gue que se comprend mieux l'impact croissant de 
Léger sur l'art américain. 
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V - LEGER EN AMERIQUE 


A l’époque ot Léger, financé par Gerald Murphy 
gui était devenu un ami intime, se rendait aux 
Etats-Unis pour la premiére fois, en 1931, il était 
parmi les artistes modernes les plus connus et les 
plus admirés 4 New York. Le critique d’art Willard 
Huntington Wright, frére du peintre Synchromiste 
Stanton Macdonald Wright, fut le premier améri- 
cain a écrire un article sérieux sur Léger. Dans 
Modern Painting, paru en 1915, il reproduit The 
Smoker (le fumeur) et Landscape (paysage), appe- 
lant Léger «a /exception de Picasso, Iartiste au 
talent le plus authentique du Mouvement Cubiste ». 
I] ajouta que les premiers sujets architecturaux de 
Léger, the Rooftops (les toits) et Houses and Smoke 
(Maisons et fumée), comme ils présentaient des 
angles, étaient des sujets cubistes idéals: «La 
méthode de Léger est de placer en avant de 
grands plans qui servent de cadre au vrai tableau : 
ainsi on a /impression de /e voir a travers un tun- 
nel. », écrit-il. Ainsi Léger eut un réle prépondérant 
dans la formation de l’avant garde américaine 
avant méme d’étre revenu du front, comme le 
vétéran de Verdun. L’ceuvre de Léger fut expo- 
sée dés 1920 par Katherine Dreier a la premiére 
exposition de la Société Anonyme. En 1927, lors- 
gue A.E. Gallatin ouvrit le Musée de « Living Art» 
(art vivant) a l'Université de New York, il exposa 
une peinture de Léger qu'il considérait comme 
l'un des guatre piliers de |’Ecole de Paris (avec 
Picasso, Gris et Braque). De ces quatre peintres, 
Gallatin désignait Léger comme «/e plus moderne ». 
En 1931, au cours de l'un de ses voyages annuels 
a Paris, Gallatin photographia Léger dans son stu- 
dio ; il publia la photo dans le catalogue de 1940 
du Musée du «Living Art». Dans ce catalogue, la 
rubrique concernant Léger avait été rédigée par 
un ami de Gallatin, le peintre cubiste et critique 
d'art George L.K. Morris ; il y décrivait une nou- 
velle fois Léger comme «le peintre vivant le plus 
moderne» : «Léger a peu de dettes envers les 
artistes gui l'on précédé, mais bien des artistes a 
venir lui devront sirement beaucoup, car cest lui 
gui a donné la premiére réponse complete et spon- 
tanée @ la ville industrielle moderne ». Morris consi- 
dérait The City (la Ville), tableau que Gallatin 
acquit en 1936, comme l'ceuvre la plus importante 
de Léger parce qu'elle n’était ni pittoresque ni illus- 
trative ; c’était plutdt I'essence de la vie urbaine. 


Pour Morris, la grandeur de Léger venait de ce 
qu’«il choisit des formes significatives qui pour lui 
évoquent la ville : il arrange ses formes planes sur 
une surface bi-dimensionnelle, sans s‘occuper de la 
distance ni de la perspective, et il les moule en une 
arabesque qui bat au rythme de la vie dans une 
cité. » 

Sans doute, Léger eut-il une influence décisive 
sur l'art de Morris. A l'encontre de Stuart Davis, 
gui étudiait avec Robert Henri, Morris n‘avait pas 
a s‘occuper du probléme qui consistait a se déba- 
rasser d'un style académique, puisque, dés son 
arrivée a Paris en 1929, il entra chez Léger a 
l'Académie Moderne (7). 

Morris se souvint du conseil de Léger «make it 
tight, make it dry» (faire serré et faire sec) ; il se 
souvint aussi de sa recommandation de bien dis- 
tribuer les formes sur toute la surface de la toile, et 
de briser ou d'assembler selon la logique formelle 
plutdt que suivant la nature. La technique lache et 
le naturalisme qu'il avait appris a la Art Students 
League furent vite abandonnés, pour le style aride 
et tendu de Léger. Morris se souvint de l'admira- 
tion de Léger pour Rousseau et de son affinité pour 
la raideur du folk art (art populaire) lorsgqu’il 
retourna en Amérique. Inspiré par Léger, il se mit 
a peindre des formes, tirées des motifs des Indiens 
d'Amérique, de l'art Esquimo et des thémes de la 
ville (fig. 11). Il était trés impressionné par Léger 
gui, a son avis, était l'héritier de la grande tradition 
classique francaise. Il disait que les ceuvres de 
Léger projetaient «une monumentalité oubliée 
depuis Seurat». Morris, quant a lui, était impres- 
sionné par le fait que l'art de Léger put étre en 
méme temps si humain. Moins subjectif et plus 
sculptural que celui des autres cubistes, l’art de 
Léger pouvait inclure humour et satire sans perdre 
pour autant sa réserve et son équilibre (8). Morris 
voyait en Léger ce qu'il admirait et voulait attein- 
dre dans son art : un caractére monumental sévére, 
distant, tempéré agrémenté cependant par un sen- 
timent humain. Comme Charles Shaw, Charles 
Demuth, et les expatriés Gérald Murphy et Patrick 
Henry Bruce, cultivés et sophistiqués, tout comme 
lui, Morris mit dans son ceuvre un esprit causti- 
gue qui n‘existait pas encore dans l'art Américain. 
C’était une manifestation typigque de son sens grin- 
cant de l'humour que d'interpréter les sujets insi- 
gnifiants de Léger comme un commentaire sur 
les conditions de la vie moderne. Rush Hour 
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(p. 286 n° 82) (heure de pointe), par exemple, est 
fondé sur l'association de formes appartenant au 
paysage urbain: Léger les prescrivait comme le 
sujet idéal de l'art moderne. Ce tableau montre 
une horloge marquant 17 h, et des travailleurs gui 
rentrent chez eux a New York. Le nombre «68» 
se rétére a l'arrét, du métro East Side a l’'angle de 
Park Avenue et de la 68° rue, tout prés de la maison 
de Morris. Morris a peint dans un esprit de dérision 
les autres stations de la ligne express comme 
autant de stations du chemin de croix. 

La solution de Léger au probleme du choix du 
sujet, et son rejét des thémes religieux conven- 
tionnels gui avaient constitué l'idéologie du passé 
en remplacant les saints et les anges du Paradis et 
de |'Enfer par des objets industriels et des paysages 
urbains du présent, plurent beaucoup au tempé- 
rament rationnel et classique des artistes Améri- 
cains. Léger luirméme leur donna l'exemple en 
décrétant que la ville de New York était a elle seule 
une ceuvre d’art. Dans un article qui semble avoir 
été écrit au cours de son premier voyage a New 
York, Léger appelle cette ville «Le spectacle le 
plus colossal du monde» (9). Arrivant sur un 
paquebot, il décrit « La statue de la Liberté, cadeau 
francais... statue petite, modeste, oubliée au milieu 
du port» (10) L’article était un hymne au gigan- 
tisme et au dynamisme du «plus beau spectacle 
du monde» — un spectacle gu'incidemment, il ne 
peignit jamais. 

Pour célébrer son arrivée, Stuart Davis avait 
organisé une exposition 4 la Art Students League 
en l‘honneur de Léger. S'y trouvaient exposées 
des ceuvres de Davis lui-méme, de Jan Matulka, 
de Francis Criss — des artistes tous influencés par 
le maitre (fig. 12 et 13). L'avant-garde Newyorkaise 
était sans doute mieux préparée a recevoir Léger, 
que Léger ne |’était 4 percevoir la réalité de New 
York. Dans les Cahiers d'Art 4 propos de Manhat- 
tan, il pose une question rhétorique : « Quelle est 
cette nouvelle religion ?» et répond : «C'est Wall 
Street». Léger était fou des gratte-ciel, des cinémas 
somptueux et éblouissants de New York et d’Atlan- 
tic City» «une accumulation invraisemblable de 
tous les styles d'Europe et d'Asie, un chaos sur 
une échelle gigantesque». Aprés avoir visité les 
bureaux de Corbett, l'un des architectes du Rocke- 
feller Center, en compagnie de son vieil ami, l'ar- 
chitecte viennois, Frederick Kiesler, Léger était 
abasourdi et, semble-t-il quelgue peu épouvanté 


par la taille colossale de l'Amérique et par ses pro- 
ductions massives. «//s donnent limpression de ne 
jamais sattarder sur quelque chose» écrit-il des 
ingénieurs américains. «Détruisez New York — 
on le rebdtira d’une facon complétement différente » 
Le Maréchal Pétain, par exemple, pourrait démo- 
lire New York. «Les Américains serait les pre- 
miers a applaudir, et alors que verriez vous ? peu 
de temps aprés, une nouvelle ville serait bdtie. 
Pouvez-vous deviner en quelle matiére ? Je vous 
le donne en mille ! En verre, en verre !» 

Peut-étre Léger aurait-il été amusé de voir se réali- 
ser sa prophétie et surgir une ville cristalline toute 
en verre, au-dessus des vieux gratte-ciel de pierre, 
et tout cela parce que l’esthétique du Bauhaus se 
trouvait proposer la plus économique, sinon la 
plus humaine solution technique. 


VI - L'‘ART POUR LES MASSES 


Léger arriva aux Etats-Unis au moment ou les 
artistes américains commencaient a s'intéresser au 
probléme de l'art public et des peintures murales, 
comme une forme d’expérience collective rappe- 
lant les sociétés intégrées du passé. (fig. 14). 

La popularité croissante du spécialiste de pein- 
tures murales « American Scene», Thomas Hart 
Benton, qui avait abandonné l'art abstrait aprés la 
Premiére Guerre Mondiale, mit un artiste comme 
Stuart Davis sur la défensive. Davis était aussi élo- 
guent et brillant que Benton; il interpréta les 
concepts de Léger concernant la peinture murale 
et le Nouveau Réalisme comme une sorte 
d’« American Scene» abstrait, pour mieux contrer 
la rhétorique populiste et persuasive de Benton. 
Le succes de Benton démontra néanmoins gu’un 
public démocrate était prét a accueillir les styles 
populaires basés sur un sujet familier. Aux yeux des 
artistes plus exigeants qui n’étaient pas préts a 
rejeter le modernisme, méme poussés par |'opinion 
publique gui ne voulait plus entendre parler 
d'abstraction, la sentimentalité écoeurante et le style 
pittoresque de Benton ressemblaient plus au kitsch 
guaux vieux maitres; dont ils appréciaient le 
caractére durable basé sur une grande imperson- 
nalité et une monumentalité formelle. Bien avant 
que Benton n’ait commencé a faire de la propa- 
gande pour le Régionalisme, la poussée démocra- ~ 
tique gagnait déja en force dans |’art américain. 
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On peut s’en rendre compte en regardant les 
ceuvres du groupe Stieglitz — O'Keeffe, Sheeler, 
Demuth et méme Dove, Walkowitz et Hartley. Au 
début du siécle, leurs styles variaient de l'abstrait 
au semi-abstrait, pour devenir figuratif durant les 
années Vingt. A cette époque le besoin d’un art 
« Américain» accessible a l'homme de la rue s‘im- 
posa et mit un frein a |'élan vers l'abstraction. 
Cependant, il ne faut pas oublier que la situation 
en Amérique aprés la premiére guerre mondiale, 
navait rien 4 voir avec la situation de l'Europe a la 
méme épogue. La quéte de thémes modernes 
n était pas liée a la poésie ni au rejet du passé. Les 
Américains, fonciérement hostiles A une société 
élitiste, rejetaient ce qui était hermétique en géné- 
ral ; ils accueillirent donc avec plaisir un art gui 
trouvait ses sujets dans la vie de tous les jours, au 
nom de la démocratie, non de la modernité, cette 
derniére étant un fait de la vie quotidienne améri- 
caine. 

La recherche d'une iconographie et d'un style 
gui pouvaient convenir conduit inévitablement des 
artistes comme Arshile Gorky, Stuart Davis, 
Francis Criss, Rosalind Bengelsdorf Balcomb 
Greene et Byron Browne a l'art et aux théories de 
Léger. En fait, l'immense corpus d’essais critiques 
produit par Stuart Davis, le théoricien américain 
de l'art le plus clair de son époque est souvent une 
traduction des idées de Léger dans le langage 
Américain. 

En Amérique, le désir de réaliser des peintures 
murales résultait de préoccupations sociales et non 
d'un échange entre les artistes et les architectes. 
Les artistes peignaient des peintures murales 
parce gue le gouvernement américain qui em- 
ployait des milliers d’artistes pour décorer les édifi- 
ces publics, les payait pour cela. La plus grande 
partie des peintures murales de l'époque du New 
Deal étaient des scénes narratives, insipides gui se 
rapprochaient plus d'un art commercial ou de la 
caricature gue des beaux-arts. Cependant, une 
poignée diartistes eut ainsi la possibilité de réaliser 
des peintures murales d’avant-garde : ce furent les 
premiers projets architecturaux a étre véritable- 
ment réalisés. (fig. 15. 16) La théorie qui se cachait 
derriére ce gigantesque effort pour donner de 
«l'art aux masses» était que l'encouragement de 
Etat ferait fleurir une Renaissance artistique qui 
permettrait de réintégrer l'art moderne dans la 
société. La peinture murale qui servait de décora- 


tion a l'architecture était en théorie le moyen par 
lequel ce miracle devait se réaliser. Les théories 
de Léger au sujet de la fonction décorative de la 
peinture murale dans |'architecture s‘étaient répan- 
dues parmi le cercle étroit mais énergique de 
‘avant-garde américaine. De plus, ces théories 
étaient réellement mises en pratique pour la pre- 
miére fois par une poignée di’artistes travaillant 
sous la direction de Burgoyne Diller (10). En tant 
gue directeur de la division concernant la peinture 
murale du New York Federal Art Project, Diller 
put ainsi commander vingt peintures murales 
abstraites. 

Comme David Smith et Francis Criss, Diller fit 
connaissance avec le Cubisme alors gu’il étudiait 
avec Jan Matulka a la Art Students League, au 
début des années Trente. Bien gu’un adepte du 
néo-plasticisme de Mondrian au moment ot la 
W.P.A. commencait, il était favorable a toutes les 
formes de Cubisme, y compris aux styles influen- 
cés par Léger. 

Des peintures murales furent montrées par Diller 
dans plusieurs sites de New York : le Williamsburgh 
Housing Project 4 Brooklyn, l‘hopital fédéral sur 
Riker’s Island, la station de radio WNYC, le Radio 
City Music Hall, le gigantesque cinéma-palace 
ouvert en 1932 au Rockefeller Center, le Newark 
Airport, et le pavillon de l'état de New York a4 
Exposition Universelle en 1939 (11). A l'exception 
des peintures murales de Stuart Davis pour la sta- 
tion de radio WNYC et pour Radio City, de celles 
de Byron Browne pour WNYC, et de l'ensemble 
récemment restauré de fresques d’Arshile Gorky 
(fig. 17) pour le Newark Airport, ces ceuvres d'art 
furent toutes perdues ou détruites. Les peintures 
murales géométriques et complétement abstraites 
de Jean Xceron (fig. 18) gui avait vécu a Paris 
pendant les années vingt, celles de Paul Kelpe, 
(fig. 19), Byron Browne (fig. 20) et de Balcomb 
Greene, restent dans la tradition de Léger qui 
prescrivait un art mural composé de motifs plats et 
géométrigques dépendant de I’architectire (fig. 17- 
18). Les peintures murales de Bolotowsky et de 
Rosalind Bengelsdorf (fig. 14-15) étaient bi- 
dimensionnelles et colorées tout en comprenant des 
éléments du biomorphisme de Mir6, tandis que les 
scenes de rue de Stuart Davis (Fig. 22) et de Fran- 
cis Criss (Fig. 22) se conformaient aux descriptions 
de Léger concernant le sujet idéal pour la peinture 
de chevalet. 
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Le plus souvent, les artistes américains rejete- 
rent la peinture murale en tant que décoration 
architecturale pour plusieurs raisons : tout d’abord, 
ils se rendaient compte que l’architecture améri- 
caine des années Trente était en retard et que les 
éditices du New Deal rendaient académique le 
«style moderne». Deuxiémement, c’étaient des 
individualistes acharnés et ils ne se sentaient pas 
capables d’adapter leur individualité et leur auto- 
nomie personnelle aux exigences de |'architecture. 
Le compromis fut la peinture murale amovible por- 
table : c’était une peinture 4 l'huile aux dimensions 
du mur. Cette technique se développa et donna 
naissance aux trés grandes peintures de |'Ecole de 
New York. Paradoxalement, Gorky et Guston, les 
deux artistes de |'Expressionisme abstrait 4 exécu- 
ter des ensembles muraux importants, restérent 
essentiellement des peintres de chevalet. Bien que 
les peintures murales de Guston soient inspirées 
par les socio-réalistes Mexicains, les peintures 
murales de Gorky pour le Newark Airport suivent 
tout a fait la conception de Léger tant pour le style 
gue pour le sujet. En fait Activities on the field 
(Exercices sur le terrain), représentant un avion 
décomposé, aux éléments épars, s‘inspire du chef 
d'ceuvre The City (la Ville) réalisé par Léger en 
1919. Gallatin acheta The City en 1936 et l'exposa 
avec les autres peintures de Léger, dans sa Gallery 
of Living Art. Les peintures murales du Newark 
Airport marquent un tournant pour Gorky ; aprés 
cette tentative de peindre le monde moderne, il se 
détourna de l'objectivité sévére et géométrique de 
Léger, pour se consacrer 4 l'imagination intropec- 
tive et aux images oniriques du surréalisme. Plu- 
sieurs panneaux de Gorky, aux formes biomorphi- 
gues, furent élaborés, a l'origine, a partir d'une 
série de photomontages créés par le photographe 
Wyatt Davis (Fig. 23) frére de Stuart Davis. Ces 
panneaux témoignent déja de l'intérét croissant de 
Gorky pour Mird, I’artiste qui allait bientét domi- 
ner son art. (fig. 24). En fait, les peintures murales 
exécutées par l'aéroport comptent parmi les der- 
niéres créations cubistes authentiques de Gorky. 

Les historiens de |’art ont eu beaucoup de mal 
a évaluer l'impact de Léger sur Gorky au milieu 
des années Trente ; car on a toujours supposé que 
le chef d'ceuvre de Léger La Ville, qui annoncait 
un nouveau sujet pour les thémes modernes, arriva 
a New York aprés que Gorky eut concu les pein- 
tures murales de Newark. Le fait est cependant gue 


Léger et un grand nombre de ses ceuvres se trou- 
vaient 4 New York en 1935. Cette date marque le 
second voyage en Amérique de Léger a l'occasion 
de son exposition au Musée d’Art Moderne de 
New York et a |'Art Institute de Chicago. 

Il est trés probable que c'est grace a son ami 
Kiesler, gue Léger connut Stuart Davis et Arshile 
Gorky, les artistes américains gue Kiesler avait 
encouragés et avec lesquels il avait noué amitié. 
De toutes facons‘en 1938-1939, lorsque Léger se 
rendit pour la troisiéme fois 4 New York afin de 
décorer l'appartement de Nelson Rockefeller, son 
influence sur l’avant-garde de New York avait 


_considérablement décliné (12). Léger avait fait sur 


Stuart Davis et George L.K. Morris une impression 
indélibile : Morris s‘essaya méme 4a la peinture 
murale, chez lui, dans sa maison du Massachussets, 
ou il habitait avec sa femme, l’artiste Suzy 
Frelinghuysen. Mais l'influence de Léger sur les 
autres peintres de l'avant-garde New Yorkaise fut 
éclipsée jusgu’aux années soixante, ou il fut redé- 
couvert par les artistes pop. 


VII - AU REVOIR MANHATTAN 


A |'Exposition Universelle “la World's Fair de 
New York" en 1939, (fig. 25) on exposa plus de 
peintres de l’avant-garde américaine gu’en toute 
occasion précédente. Des peintures murales 
réalisées par Byron Browne, Stuart Davis, Balcomb 
Greene, et par d'autres du groupe des artistes 
Abstraits Américains, décoraient les expositions 
futuristes, donnant pour la derniére fois un apercu 
utopigue de |’'Amérique. La plupart des peintures 
murales avaient un rapport avec l'esthétigue de la 
machine selon Léger. En Amérique, le Nouveau 
Réalisme, préché par Léger, convenait a4 merveille 
a une recherche didentité nationale, avec des 
themes spécifiquement américains, tels le paysage 
industriel et les distractions d'une société de masse. 
Paradoxalement, le déclin de l'impact de Léger 
sur l'art américain coincidait avec sa présence en 
chair et en os aux Etats-Unis pendant la seconde 
guerre mondiale. Un concours de circonstances 
fut a l'origine du déclin de son influence : le rejet 
de |""American Scene” a la fois dans l'art et dans 
la littérature : on trouvait ce genre trop étroit et 
trop provincial pour offrir des éléments valables 
pour une communication universelle. L’autre 
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cause a ce déclin : le trés rapide désenchantement 
de l'avant-garde américaine vis a vis du commu- 
nisme. Comme le fit remarguer Hilton Kramer, le 
rejet du Communisme par l'avant-garde Newyor- 
kaise précédait de peu la Guerre Froide. En fait, 
ce malaise datait déja de la fin des années Trente. 
A cette époque, la conduite militante et agressive 
des Communistes a l'égard de la W-P.A., leur 
volonté d'utiliser l'art comme propagande et leur 
exigence d'entreprendre des ceuvres collectives 
plutot qu’individuelles, leur aliénérent, ‘avant-garde 
américaine. Celle-ci s'était consacrée sans relache 
a un invidualisme romantique et a un iconoclasme. 
Enfin, la présence 4 New York de Russes blancs, 
hostiles aux Soviétiques, comme John Graham et 
Ilya Bolotowsky qui avaient connu les persécutions 
des bolchéviques et gui purent raconter les condi- 
tions de vie dans la Russie de Staline avant qu’elles 
ne soient révélées dans les publications, contribua 
a créer dans l'avant-garde américaine un climat 
de méfiance vis a vis du Bolchévisme. (13). 

Le lien entre Léger et l’'Art Américain est aussi 
complexe et paradoxal que le lien qui unissait 
Léger a New York, symbole du modernisme pour 
l'avant-garde européenne. Comme Mondrian, 
Léger passa les années de guerre 4 New York; il 
exposa avec les Artistes Abstraits Américains et 
fréquenta leurs réunions. Mais ce fut Mondrian et 
non Léger que |'Ecole de New York naissante 
considéra comme un artiste héroique et révolu- 
tionnaire, tout comme, en architecture, ce furent 
le Bauhaus et Mies Van der Rohe, et non /Esprit 
Nouveau de Le Corbusier qui triompha 4 New 
York. Plusieurs facteurs contribuérent 4 |'estime 
gue connut Mondrian et 4 l'isolement de Léger 
dans le riche milieu de ces banguiers gu’il préten- 
dait mépriser. 

Parce que Mondrian parlait l'anglais, et non 
Léger, il était certain d’étre plus intimement mélé 
aux artistes américains. De plus, Mondrian était 
plus prompt a s‘adapter au rythme de New York 
et a faire entrer dans son art, ses mésures synco- 
pées; de son cété, Léger voyait en Manhattan un 
chaos. Enfin, le marxisme de Léger était considéré 
avec suspicion 4 New York, ot l'avant garde mili- 
tait contre le stalinisme. A New York également, 
on avait réellement mis (a l'épreuve) les idées de 
Léger concernant l'art public et la décoration 
murale d’avant-garde. Les artistes New yorkais 
n’avaient plus diillusion sur les possibilités d’évo- 


lution du godt populaire. L'expérience de la 
W.P.A. leur avait enseigné ce gue voulaient les 
masses dans le domaine de l'art : de liillustration et 
de la propagande. Ils se repliérent donc vers le 
Surréalisme et le mysticisme et rejetérent le 
Cubisme classique ainsi que les themes modernes. 

Autre ironie du sort : les ceuvres de Léger, pro- 
duites en Amérique pendant les années de guerre, 
rejetaient l’urbanisation et l'esthétique de la 
machine. I] était horrifié de voir ce gue la produc- 
tion de masse apportait en fait : une usure calculée, 
de la dégradation, des décharges, du laisser-aller, 
du gaspillage. Bref, l'expérience américaine suffit 
a transformer l'inventeur optimiste de ces thémes 
modernes en l'un de leurs détracteurs. (14) De 
retour 4 Paris aprés la guerre, Léger se réjouit de 
la supériorité de lhumanisme francais. Aprés avoir 
vu au cinéma Les Enfants du Paradis, il écrivit que, 
“lassé par les stars du cinéma américain, ce film 
était une chose merveilleuse, magnifique et pleine 
de poésie”. I] trouva la formule gui convenait pour 
résumer l'impact de “l'Esprit Nouveau” sur |'Améri- 
gue : c’était la révolution dans la publicité et dans 
l'étalage de vitrines. Quant a la révolution dans le 
domaine de la peinture, elle devait se définir cons- 
ciemment en s‘opposant 4 l'objectivité et a l'optis- 
misme progressif du Nouveau Réalisme. 


- 
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NOTES 


1) Pour une discussion du trompe-l'ceil Américain, voir Bar- 
bara Novak, Nineteenth Century American Painting, New 
York : Praeger, 1969. 

2) Harrison Reeves : « L‘Epopée Américaine», Les Soirées de 
Paris, mars 1914. 

3) Cette forme, grandeur nature, créée dans un style de 
volumes «Stovepipe» (tuyau de poele) et influencée par 
Léger, fut détruite (voir W.C. Agee, B. Rose, Patrick 
Henry Bruce : New York : Museum of Modern Art, 1979) 
Le poéte boxeur américain. Arthur Craven fit sensation a 
Paris, mais le théme du sport se rencontre trés rarement 
dans les peintures cubistes américaines. L’une des rares 
exceptions : licéne de la culture de la classe supérieure 
The Golfer, 1942 (le joueur de golf). 

4) Paul Strand, « Photography, the New God», Broom, No- 
vember 1922, p. 257. Strand résuma avec exactitude la dif- 
férence entre \'Europe et I'Amérique : « Nous, en Amérique, 
nous ne luttons pas pour nous arracher aux tentacules 
d'une tradition médievale et nous jeter dans |'étreinte neu- 
rasthénique d'un nouveau Dieu. Nous le sentons 4 nos 
cétés et sur nous, avec une vengeance, et il nous faudra 
en tenir compte un jour. Nous n‘avons pas seulement un 
Nouveau Dieu mai toute la Trinité 4 humaniser sans quoi, 
a son tour, elle nous déshumanise. 

5) Ibid. 

6) L'une des premiéres peintures de Davis aprés son retour 
a New York, Paris-New york n° 1 ; elle y fait apparaitre 
la jambe artificielle du Ballet Mécanique de Léger 

7) Voir les souvenirs de Morris sur Léger, dans Functions of 
Painting (Fonctions de la peinture), traduit par Alessandra 
Anderson, The Documents of Modern Art, New York : 
Viking, 1973. 

8) Ibid. 

9) Léger, « New York », Cahiers d’Art, 1931. 

10) Rosalind Bengelsdorf, Abstract Art and the WPA (Archives 
of the National Museum of American Art, Washington, 
IDE) 

11) En 1937, Léger vint 4 new York pour réaliser des pein- 
tures murales destinées 4 la French Line Cie Transatlan- 
tique ; Diller en avait obtenu la commande ; il chargea 
Byron Browne et Willem de Kooning de |’aider. Léger fit 
quelques dessins a la gouache ; mais il fut renvoyé dés 
gue les officiers de la Cie Transatlantique, s‘apercurent 
gu'il était communiste. Browne et de Kooning dessinérent 
des peintures murales abstraites qui furent réalisées. (voir 
R. Bengelsdorf Browne, op. cit.) 

12) Entretiens de l’auteur’ avec Lee Krasner et Dorothy 
Denner, pour un film. « Art/Work/U.S.A.», novembre 
1980. 

13) Entretien avec Bolotowsky, Novembre 1980. 

14) Siegrief Gideon, «Léger in America» (Léger en Amé- 
rique) Magazine of Art, n° 8, déc. 1945, pp. 295-299. 
Comme Lewis Mumford, un autre ami de Léger, Guiedon 
devint un critique de l'Ere de la Machine aprés avoir été 
un apologiste de la mécanisation. Il n’y eut que R. 
Buckminster Fuller, dont le projet architectural pour la 
salle de bains Dymaxion, en 1927 influenca le Batteur a 
ceufs de Stuart Davis, qui resta tout a fait optimiste. 


Cette précision, cette netteté d exécution, ne sluttent pas quun sentiment nouveau 
né de la mécanique. Phidias sentait ainsi ; Ventablement du Parthénon en témoigne. 
De méme les Egyptiens lorsqwils polissaient les Pyramides. C’était au temps ott 
Euclide et Pythagore dictaient la conduite de leurs contemporains. 


DES YEUX 
QUI NE VOIENT PAS... 


lll : Les Autos 


Par LE CORBUSIER-SAUGNIER 


Il y a un esprit nouveau : c’est un esprit de construction et de synthése guide par 


une conception claire. c ; : eae 
Quoi qu’on en pense, il anime aujourd’huila plus grande partie del’activite humaine. 


UNE GRANDE EPOQUE QUI VIENT DE COMMENCER 
Programme de l’« Esprit Nouveau », N° 1, Octobre 1920. 


« Nul ne nie aujourd’hui l’esthétique qui se dégage des créations de Vindustrie mo- 
derne. De plus en plus, les constructions, les machines, s’établissent avec des propor- 
tions, des Jeux de volumes et de matiéres tels que beaucoup d’entre elles sont de verita- 
bles cuvres d’art, car elles comportent le nombre, c’est-a-dire ordre, Or les individus 
d’élite qui composent le monde de l’industrie et des affaires et qui vivent, par conse- 
quent, dans cette atmosphere virile od se créent des cuvres indéniablement belles, se 
figurent étre fort Gloignes de toute activité esthétique. Ils ont tort, ear is pent Paces 
les plus actifs créateurs de Vesthétique contemporaine. Ni les artistes, ni les voi 5 ne 
s’en rendent comptent. (est dans la production générale que se aera s fide 
époque et non pas, Comine on le croit trop, dans quelques produc dons, Hh aha 
tales, simples superfétations sur une structure qui, 4 elle seule, a engen . 


= ae oe )? Lovntie te...» 
i rocai ’ » Louis XV, le lotus n'est pas lart égyptien, ete., e| 
La rocaille n’est pas le style ’ I Tract del’s Esprit Nouveau » 


IU jumlet 1921 


L esprit NOUVEau N~ 
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The Aesthetic of the Machine and mechanical 


Instropection in art, 1922. / kL’ 
Publié dans / Published in De Stij/ (juillet 


Enrico PRAMPOLINI 


THE AESTHETIC OF THE MACHINE AND 
MECHANICAL INTROSPECTION IN ART 


lution of the plastic arts the necessity, of 

considering the Machine and Mechanical 
elements as new symbols of aesthetic inspira- 
tion, has not been sufficiently taken into 
account. 


I: THE aesthetic phenomenon of the evo 


PRECURSORS 


We Futurists were the first to understand 
the marvellous mystery of inspiration which ma- 
chines possess with their own mechanical world. 


In fact, Marinetti in his first Manifesto on 
the Foundation of Futurism published in the 
Figaro in 1909 stated: “We shall chant the 
vibrant nocturnal fervour of the arsenals and 
ship-yards lit by their violent electric moons, 
the bridges like giant gymnasts striding the 
rivers, the daring steamers that nose the hori- 
zons, the full-breasted locomotives that prance 
on the rails like enormous iron horses bridled 
with tubes, the gliding flight of the aeroplanes 
whose screw flutters in the wind like a flag or 
seems to applaud like an enthusiastic mob. The 
racing automobile with its explosive breath and 
its great serpent-like tubes crawling over the 
bonnet-—an automobile that whizzes like a vol- 
ley from a machine gun is more beautiful than 
the victory of Samothrace.” 


From the appearance of the first Futurist 
Manifesto of Marinetti up until today, there 
has been a ceaseless searching and questioning 
in the field of art. Boccioni in his book, Futur- 
ist Sculpture and Painting (1914) stated that 
the era of the great mechanical individualities 
has begun; that all the rest is paleontology. 
Luigi Russolo (in 1913) with his invention of 
the noisemakers constructed new mechanical 
instruments to give value to new musical sounds 
inspired by noise, while Luciano Folgore in his 
poem the Chant of the Motors (1914) exalted 
the mechanical beauty of workshops and the 
overpowering lyricism of machines. Later, in 
my manifesto entitled Absolute Constructions 
in Motion-Noise (1915), I revealed by means 
of new plastic constructions the unknown con- 
structive virtues of the mechanical aesthetic. 


While the painter Gino Severini confirmed by 
means of an admirable theoretical essay in the 
Mercure de France (1916) the theory that “the 
process of the construction of a machine is 
analogous to the constructive process of a work 
of art.” 


This Futurist exaltation of ours for the new 
era of the machines crossed the Italic frontier 
and awoke echoes among the Dutch, the Rus- 
sian, the Germans and the Spanish. 


Fernand Léger recently declared his painting 
to be concerned with the love of those forms 
created by industry and the clash of the thou- 
sand coloured and persuasive reflections of the 
so called classical subjects. 


Guillermo de Torre, the daring Spanish poet 
and founder of the Ultraist movement, an- 
nounced in his manifesto “Vertical” in 1918 the 
forthcoming epoch of the new and mechanical 
world. 


Today we see a new tendency manifesting 
itself at the recent international Artists Con- 
gress of Dusseldorf. This is the movement of 
the ‘“‘Constructionists” as exemplified in the 
works of the Russian, Dutch, German, Scan- 
dinavian and Roumanian painters among whom 
we may note Theo Van Doesburg, Richter, 
Lissitzsky, Eggelin and Janco. The Construc 
tionists, though they take as their starting point 
an extremely clear theory, announcing the con- 
structive exaltation of the Machine, become 
inconsistent in the application of their doctrine, 
confusing exterior form with spiritual content. 

We today—without ignoring the attempts 
that have been made in the course of the last 
years by ourselves and certain Futurist friends 
of ours—intend to reassume and synthetize all 
that which has been expressed individually and 
incidentally in order to arrive at more complete 
and more concrete results, in order to be able 
to realize more fully new aesthetic values in the 
field of the plastic arts. 


Our experience has convinced us of the truth 
of certain of our plastic truths and has allowed 
us to perceive the errors that lie in others. 
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OLD AND NEW SYMBOLS 


In the history of art throughout the ages 
the symbols and elements of inspiration have 
been suggested to us by the ancient legends and 
classic myths created by modern imagination. 
Today, therefore, where can we look for more 
contingent inspiration than among the new 
symbols which are no longer the creation of 
the imagination or the fantasy—but of human 
genius? 


Is not the machine today the most exuberant 
of the mystery of human creation? Is it not 
the new mythical deity which weaves the le- 
gends and histories of the contemporary human 
drama? The Machine in its practical and ma- 
terial function comes to have today in human 
concepts and thoughts the significance of an 
ideal and spiritual inspiration. 


The artist can only pin his faith to the reali- 
ties contingent on his own life or to those ele- 
ments of expression which spiritualize the at- 
mosphere he breathes. The elements and the 
plastic symbols of the Machine are inevitably 
as much symbols as a god Pan, the taking down 
from the Cross, of the Assumption of the Vir- 
gin, etc. The logic, therefore, of aesthetic 
verities becomes self-evident, and develops paral- 
lel with the spirit which seeks to contemplate, 
live and identity itself with reality itself. 


ote inotie ie, OF CHE MACHINE 
AND MECHANICAL INTROSPECTION 


We, today, after having sung and exalted 
the suggestive inspirational force of the Ma- 
chine—after havino by means of the first plastic 
works of the new school fixed pure plastic sen- 
sations and emotions, see now the outlines of 
the new aesthetic of The Machine appearing 
on the horizon like a fly wheel all fiery from 
Eternal Motion. 


WE THEREFORE PROCLAIM 


1. The Machine to be the tutelary symbol 
of the universal dynamism, potentially embody- 
ing in itself the essential elements of human 
creation: the discoverer of fresh developments 
in modern aesthetics. 


2. The aesthetic virtues of the machine and 
the metaphysical meaning of its motions and 
movements constitute the new font of inspira- 
tion for the evolution and development of con- 
temporaneous plastic arts. 


3. The plastic exaltation of The Machine 
and the mechanical elements must not be con- 
ceived in their exterior reality, that is in formal 
representations of the elements which make up 
The Machine itself, but rather in the plastic- 
mechanical analogy that The Machine suggests 
to us in connection with various spiritual reali- 
ties. 


4. The stylistic modifications of Mechanical 
Art arise from The Machine-as-interferential- 
element. 


5. The machine marks the rhythm of human 
psychology and beats time for our spiritual ex- 
altations. Therefore it is inevitable and conse- 
quent to the evolution of the plastic arts of 
our day. 


ENRICO PRAMPOLINI 


(Translated: by E. S.) 
Reprint from Little Review. 
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L'ESTHETIQUE DE LA MACHINE 
ET L'INTROSPECTION MECANIQUE 
DANS LE DOMAINE DE L’ART 


En ce gui concerne le phénoméne esthétique de 
l'évolution des arts plastiques, on n’a pas encore 
tenu suffisament compte de la nécessité de consi- 
dérer la Machine et les éléments Mécaniques 
comme les nouveaux symboles de liinspiration 
esthétigue. 


LES PRECURSEURS 


Nous, les Futuristes, nous fames les premiers a 
- comprendre le merveilleux et mystérieux pouvoir 
d'inspiration que possédent les machines et leur 
monde mécanique. 

De fait, Marinetti, dans son premier Manifeste 
sur la Fondation du Futurisme publié dans le Figaro 
de 1909, déclare: «Nous chanterons la passion 
vibrante des arsenals et des chantiers navals, la 
nuit, illuminés violemment par des lunes électriques, 
les ponts, comme des gymnastes herculéens, 
enjambant les fleuves, les paquebots audacieux 
filant vers l'horizon, les locomotives au puissant 
poitrail, qui piaffent sur les rails, telles d’énormes 
chevaux de fer, bridés de tubes, le vol plané des 
aéroplanes dont I'hélice flotte au vent comme un 
drapeau ou semble applaudir comme une foule 
enthousiaste, l‘automobile de course, son souffle 
prés d’exploser et ses grands tubes lovés comme 
des serpents sur le capot — une automobile qui 
siffle comme une salve de mitrailleuse est plus belle 
gue la Victoire de Samothrace. » 

De la parution du Manifeste Futuriste de Marinetti 
jusgu’a nos jours, on remarque une constante 
recherche et une mise en question dans le domaine 
de l'art. Boccioni, dans son livre Sculpture et Pein- 
ture. Futuristes (1914) déclarait que |'ére des gran- 
des individualités mécaniques commengait; et que 
tout le reste, c'était de la paléontologie. Luigi Russolo 
(en 1913), l'inventeur des machines a faire du bruit, 
construisit de nouveaux instruments mécaniques 
gui valorisaient de nouveaux sons musicaux ins- 
pirés par le bruit, tandis que Luciano Folgore, 


dans son poéme Le Chant des Moteurs (1914) 
exaltait la beauté mécanique des ateliers et le lyrisme 
irrésistible des machines. Plus tard, dans mon 
manifeste intitulé Constructions Véritables de Bruit 
et Mouvement (1915), je révélai au moyen de 
nouvelles constructions plastiques, les vertus cons- 
tructives, ignorées de |’esthétique mécanique. Et le 
peintre Gino Severini confirmait dans un admirable 
essai théorigue paru dans le Mercure de France 
(1916) la théorie selon laguelle «le processus de 
construction d'une machine est analogue au 
processus de construction d'une ceuvre d’art». 

Notre exaltation Futuriste pour I’ére nouvelle 
des machines franchit la frontiére Italienne et suscita 
des échos chez les Hollandais, les Russes, les Alle- 
mands et les Espagnols. 

Fernand Léger a récemment déclaré que sa 
peinture s‘attachait 4 l'amour de ces formes créés 
par l'industrie et au choc des milliers de reflets 
colorés et persuasifs des soi-disant sujets classiques. 

Guillermo de Torre, l'audacieux poéte Espagnol, 
fondateur du mouvement Ultra, annong¢ait dans 
son manifeste “Vertical”, en 1918, l'6poque toute 
proche d'un monde nouveau et mécanisé. 

Aujourd‘hui, au récent Congrés_ international 
des Artistes de Dusseldorf, nous voyons se mani- 
fester une nouvelle tendance. Il s’agit du mouve- 
ment des “Constructionnistes” guiillustrent les 
ceuvres des peintres Russes, Hollandais, Allemands, 
Scandinaves et Roumains, parmi lesquels on dis- 
tingue Theo Van Doesburg, Richter, Lissitzsky, 
Eggelin et Janco. Ces Constructionnistes, bien 
guils aient pris comme point de départ une théorie 
extrémement claire proclamant la constructive 
exaltation de la Machine, deviennent incohérents 
dans l'application de leur doctrine, confondant la 
forme extérieure avec le contenu spirituel. 

Nous, aujourd’hui — sans négliger les essais 
réalisés au cours des derniéres années par nous- 
mémes et certains amis Futuristes — nous essayons 
de reprendre et de faire la synthése de tout ce qui 
a déja été exprimé sur le plan individuel et incide- 
ment, pour parvenir a des résultats plus complets 
et plus concrets qui doivent permettre de réaliser 
avec plus de plénitude les valeurs esthétiques nou- 
velles dans le domaine des arts plastigques. 

Notre expérience nous a convaincus de l'exac- 
titude de certaines de nos vérités plastiques et 
nous a permis de nous rendre compte des erreurs 
de certaines autres. 
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SYMBOLES ANCIENS 
ET SYMBOLES NOUVEAUX 


Dans histoire de l'art a travers les Ages, les 
symboles et les éléments d'inspiration nous ont été 
offerts par les légendes anciennes et les mythes 
classiques créés par l'imagination moderne. Aujour- 
dhui, donc, pourrions-nous trouver plus d'imagina- 
tion sinon parmi les nouveaux symboles (gui ne 
sont plus le fruit de l'imagination ou d'une vision 
mais celui du génie humain)? 

Aujourd‘hui, n’est-ce pas la Machine le mystére 
le plus prolifigque de la création humaine? N’est-ce 
pas la nouvelle déité mythique qui tisse la trame 
des légendes et des histoires du drame humain 
contemporain? La Machine, en sa fonction pratique 
et matérielle en vient 4 prendre aujourd'hui, dans 
les pensées et les concepts humains, le sens d’une 
inspiration idéale et spirituelle. 

L’artiste ne peut gu’assujettir sa foi aux réalités 
liées 4 sa propre existence ou a4 ces éléments 
d'expression gui rendent spirituelle l'atmosphére 
qu'il respire. Les éléments et les symboles au 
méme titre que le Dieu Pan, la Descente de Croix, 
l'Assomption de la Vierge... Donc, la logique des 
vérités esthétiques devient évidente et se 
développe parallélement 4 l’esprit qui cherche a 
contempler, a vivre et a s‘identifier avec la réalité 
méme. 


L'ESTHETIQUE DE LA MACHINE 
ET L'INTROSPECTION MECANIQUE 


Nous, aujourd’hui, aprés avoir chanté et exalté 
la force d'inspiration suggestive de la Machine, 
aprés avoir fixé, grace aux premieres ceuvres plas- 
tigues de la nouvelle école, de pures sensations et 
émotions plastiques, nous pouvons voir a présent 
les grandes lignes de la nouvelle esthétique de la 
Machine apparaitre a4 l'horizon comme un volant 
emporté par |'Eterne! Mouvement. 


NOUS PROCLAMONS DONC 


1 - que la Machine est le symbole tutélaire du 
dynamisme universel, qu'elle referme en puis- 
sance les éléments essentiels de la creation 


humaine : la découverte de nouveaux dévelop- 
pements pour l'esthétigue moderne. 


- que les vertus esthétiques de la machine et le 


sens métaphysique de ses mouvements et méca- 
nismes constituent le nouveau fonds d'inspiration 
pour |'évolution et le développement des arts 
plastiques contemporains. 


- que l'exaltation plastique de la Machine et des 


éléments mécaniques ne doit pas étre concue 
dans sa réalité extérieure, c’est-a-dire dans les 
représentations formelles des éléments gui 
composent la Machine elle-méme, mais plutdt 
dans la relation plastique-mécanique gue la 
Machine évogue dans ses rapports avec les 
différentes réalités spirituelles. 


- que les modifications stylistigques de ]’Art Méca- 


nique viennent de la Machine en tant gu’élément 
interférent. 


- que la Machine marque le rythme de la psycho- 


logie humaine et bat la mesure de nos exalta- 
tions spirituelles. C’est donc un phénoméne 
inévitable, lié a ]'évolution des arts plastiques 
de notre temps. 

Enrico Prampolini 


~ 


Machine Age Exposition. / L’Exposition l’ére de la machine New York Litt/e Review, Mai 1927, New York 


Jane HEAP 


MACHINE-AGE 
EXPOSITION 


HE Machine-Age Exposition will show 
actual machines, parts, apparatuses, pho- 
tographs and drawings of machines, 
plants, constructions, etc., in juxtaposition with 
architecture, paintings, drawings, sculpture, 


constructions, and inventions by the most vital 
of the modern artists. 


There is a great new race of men in America: 
the Engineer. He has created a new mechanical 
world, he is segregated from men in other ac 
tivities . . . it is inevitable and important to the 
civilization of today that he make a union with 
the architect and artist. This afhliation will 
benefit each in his own domain, it will end the 
immense waste in each domain and will become 
a new creative force. 


The snobbery, awe and false pride in the art- 
game, set up by the museums, dealers, and 
second-rate artists, have frightened the general 
public out of any frank appreciation of the 
plastic arts. In the past it was a contact with 
and an appreciation of the arts that helped the 
individual to function more harmoniously. 


Such an exaggerated extension of one of the 
functions . . . the extension of the mind as evi- 
denced in this invention of Machines, must be 
a mysterious and necessary part of our evolution, 
see in the Machine nothing but a menace or a 
utility. There are others who are alive; who 
have become impatient with the petrified copy- 
ing of the dead and dying; who are interested in 
things dynamic. 


WE ADDRESS OUR EXPOSITION 
TO THESE 


We will endeavor to show that there exists a 
parallel development and a balancing element in 
contemporary art. The men who hold first rank 
in the plastic arts today are the men who are 
organizing and transforming the realities of our 
age into a dynamic beauty. They do not copy 
or imitate the Machine, they do not worship the 
Machine,—they recognize it as one of the real- 
‘ities. In fact it is the Engineer who has been 
forced,. in his creation, to use most of the forms 
once used by the artist . . . the artist must now 
discover new forms for himself. It is this 


GATE-VALVE 72” 
By Crane Co. 


“‘plastic-mechanical analogy” which we wish to 
present. 


The artist and the engineer start out with the 
same necessity. No true artist ever starts to 
make “beauty” . . . he has no aesthetic intention 
—he has a problem. No beauty has ever been 
achieved which was not reached through the 
necessity to deal with some particular problem. 
The artist works with definite plastic laws. He 
knows that his work will have lasting value only 
if he consciously creates forms which embody 
the constant and unvarying laws of the universe. 
The aim of the Engineer has been utility. He 
works with all the plastic elements, he has 
created a new plastic mystery, but he is practi- 
cally ignorant of all aesthetic laws. .. . The 
beauty which he created is accidental. 


Utility does not exclude the presence of 
beauty . . . on the contrary a machine is not 
entirely efficient without the element of beauty. 
Utility and efficiency must take into account 
the whole man. Let us take one of the simplest 
and most obvious examples . . . the motor car. 
Take the first cars . . . the lack of rhythmic bal- 


ance in their organization, their stupid, sterile, 


Zt 


vertical lines frustrated all feeling of horizontal 
motion and velocity. Today the finest cars with 
their rhythmic coordination of lines induce a 
consciousness of velocity and motion even 
greater than their actual speed in miles per hour. 


The experiment of an exposition bringing to- 
gether the plastic works of these two types of 
artist has in it the possibility of forecasting the 
life of tomorrow. All of the most energetic 
artists, both here and in Europe: painters, sculp- 
tors, poets, musicians, are enthusiastically organ- 
ized to support this exposition, the Engineers 
are giving it their interested cooperation. 
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J. R. HARBECK 
“295-296 Radio Construction. 


SARCO COMPANY, INC. 
297-298 Temperature Regulators. 


U. S. DEPARTMENT OF COMMERCE 


Bureau of Standards. 
299 Telemeter, Carbon Resistor Type. 


YARNALL-WARING CO. 
300 Yarway Seatless Valve. 


PUBLIC SERVICE PRODUCTION CO., 
NEWARK 
301 Model Harrison Gas Works. 


BOSTON GEAR WORKS 
302 Exhibit of various types of gears. 


INTERNATIONAL HARVESTER CO. 


303 Electric Farm (Model). 
304 Toy models of implements. 
305 Industrial Tractor. 

306 Plow. 


CRANE CO. 


307 Gate Valve. 
308 Stop-Check Valve. 
309 Oil Separator. 


CURTISS AEROPLANE CO. 


310 Model of Plane. 
311 Engine. 


NORMA-HOFFMANN BEARING CO. 


312 C-94 Norma Ball Bearing. 
313. RLS-27 Hoffmann Roller Bearing. 


W. F. HIRSCHMAN CO., INC., 


LE ROY, NEW YORK 


314 Effico Rotary Ball Bearing Ventilator. 


A. SCHRADER’S SON 


315 Diving Pump. 

316 Diving Dummy Mounted with complete 
equipment. 

317 Complete Telephone Outfit. 

318 Picture and Easle (View of S-51 Sub- 


marine). 
HYDE WiINDLASS CO. 
319 Propeller. 


INTERNATIONAL BUSINESS MACHINES 


320 Coffee Grinder. 
321 Meat Carver. 
322 Time Clock. 


STUDEBAKER CORP. OF AMERICA 


323 Crankshaft. 


EDISON LAMP WORKS OF GENERAL 
ELECTRIC 


Harrison, N. Y. 
324 Largest and smallest lamps made. 
325 Photograph of bulb-blowing machine. 


STATION W. R.N. Y. 
326 Ossiphone. 


JANES & KIRTLAND, INC. 


327 Steel Dresser. 


SOCONY BURNER CORP. 
328 Arrow Oil Burner. 


INTERNATIONAL BUSINESS MACHINES 
CORP. 


329 Double End Coffee Mill with adjustable 
burrs, equipped to pulverize and granu- 
late coffee at a high rate of speed. 

330 Meat Slicer, slices hot and cold meats to 
any desired thickness within a range of 
1/64 of an inch to Y inch. 
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EXPOSITIONS : L’ERE DE LA MACHINE 


L’exposition sur l'Ere de la Machine présentera 
de vraies machines, des piéces détachées, des 
appareils, des photographies et des dessins de 
machines, d’usines, de constructions, cdte a cdte 
avec des ceuvres dlarchitecture, des peintures, 
des dessins, des sculptures, des constructions et 
des inventions réalisés par les artistes modernes 
les plus importants. 

ly a, en Amérique, une nouvelle race d’‘hommes, 
aux proportions considérables : la race des Ingé- 
nieurs. L'ingénieur a créé un monde nouveau et 
mécanisé, mais il est séparé des hommes qui tra- 
vaillent dans d'autres secteurs d’activité... il est 
inéluctable et important pour la civilisation d’aujour- 
dhui gue l'ingénieur rejoigne |'architecte et lartiste. 
Cette union sera bénéfigue a chacun dans son 
domaine; cela mettra fin a l'immense gdachis de 
-chaque discipline et donnera le jour a une force 
créative nouvelle. 

Dans le domaine de l'art, le snobisme, la crainte 
et la vanité instaurés par les musées, les marchands 
et les artistes de second rang ont effrayé et éloigné 
le public d'une véritable appréciation des arts plas- 
tigues. Dans le passé, c’était le contact avec les 
arts et leur appréciation qui aidaient l'individu 4 
évoluer d'une facon plus harmonieuse. 

Une telle importance donnée 4 une fonction... 
celle du cerveau, mise en évidence par l'invention 
des machines, doit 6tre une étape nécessaire et 
mystérieuse de notre évolution, nous gui ne voyions 
dans la Machine que son aspect menagant ou utile. 
Il y en a d'autres qui sont vivants, et qui simpatien- 


tent devant les copies pétrifiées des morts et des 


mourants et qui sont intéressés par des choses en 
mouvement. . 


NOTRE EXPOSITION S’ADRESSE A EUX 


Nous essaierons de montrer qu'il existe un déve- 
loppement paralléle et un élément d’équilibre dans 
l'art contemporain. Les hommes gui occupent le 
premier rang dans les arts plastigues aujourd'hui 
sont ceux gui organisent et transforment les réali- 
tés de notre temps en une beauté dynamique. Ils 
ne copient pas la Machine, ne l'imitent pas, ne lui 
vouent pas un culte, — ils l'identifient 4 une réalité 


parmi d’autres. De fait, c'est l'ingénieur qui a été 
forcé, pour créer, d’utiliser la plupart des formes 
gu'utilisait l'artiste, autrefois... a présent, l’artiste 
doit découvrir d'autres formes pour son propre 
usage. C'est cette «relation plastique-mécanique » 
gue nous souhaitons présenter. 

L’artiste et l'ingénieur se mettent au travail pous- 
sés par la méme nécessité. Aucun artiste véritable 
ne se met a faire du «beau»... il n‘a pas d’intention 
esthétique — il a un probléme. On ne peut réaliser 
une oeuvre qui soit belle sans la nécessité de traiter 
un guelcongue probléme. L/artiste travaille avec 
des lois plastiques définies. Il sait que son ceuvre 
n’aura de valeur durable gue s'il créé lucidement 
des formes qui réunissent les lois invariables et 
constantes de l'univers. Le but de |'Ingénieur, c’est 
l'utile. Il travaille avec tous les éléments plastiques, 
il crée un nouveau mystére plastique, mais il est 
pratiquement ignorant de toutes les lois plastiques... 
La beauté gu’il créé est accidentelle. 

L'utilité n’exclue pas la présence de beauté... au 
contraire, la Machine n’est pas vraiment efficace 
sans un élément de beauté. L'utilité et l'etficacité 
doivent rendre compte de l'homme entier. Prenons 
un exemple. des plus clairs et des plus évidents 
l'automobile. Prenons les premiéres automobiles... 
L'absence d’équilibre rythmique dans leur concep- 
tion, leurs lignes stupides, non fonctionnelles, ren- 
daient impossible tout sentiment de mouvement 
horizontal et de rapidité. Aujourd’hui, les plus belles 
voitures, avec leur coordination rythmique des 
lignes donnent une conscience de la vitesse et du 
mouvement encore plus grande que la vraie vitesse 
en km/heure. 

Ce qu'on apprend d'une exposition qui a rassem- 
blé les ceuvres plastiques de ces deux sortes diartis- . 
tes, c'est qu'il est possible de prévoir la vie de 
demain. Tous les artistes les plus dynamiques, a la 
fois ici et en Europe : les peintres, les sculpteurs, 
les poétes, les musiciens se sont mobilisés avec 
enthousiasme pour soutenir cette exposition, les 
Ingénieurs ont apporté, avec intérét, leur contri- 
bution. 
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VOISIN 


VOUS PARLE 


L’A VENIR 


ANS UN AVENIR assez proche, tous les 
hommes seront astreints au travail 
collectif et par conséquent a des présences qui 
les rendront semi-sédentaires. Le travail convena- 
blement organisé et soumis a un progres technique 
intensifié, demandera peut-étre quelques centaines 
d@’heures de séjour annuel dans les organisations 
industrielles de l’an 2.000. Les arts, les sports, 
les voyages, le repos occuperont, suivant les gotts 
de chacun, les 8.000 heures disponibles chaque 
année. Cette obligation sera journaliere, hebdo- 
madaire ou mensuelle. On s’en acquittera de 20 a 
40 ans, comme ons’acquitte des obligations militaires, 
la jeunesse ne connaitra que le bonheur et la 
vieillesse ne connaitra jamais l'indigerice. 


VAVENIR DES HOMMES NE PEUT PAS 
S’AMELIORER SANS LES TRANSPORTS 


qui demeurent la base de toute civilisation mo- 
derne. Malgré leur ingéniosité 4 supporter la nuit 
et l'hiver, les hommes portent au fond d’eux-mémes 
le besoin de lumiére et dechaleur. I] est bien évident 
que le jour ow la perfection des transports, c’est- 
a-dire leur rapidité, permettra de SUIVRE 


LE PRINTEMPS DANS LA COURSE AU SOLEIL 


les hommes emprunteront les transports qui leur 
seront offerts pour vivre dans la joie des grands 
jours et des heures tiédes. 


ANS une piece charmante de Paul Morand, Le voyageur 
DD et l'amour, l’heroine telephone de Paris a Melbourne a 

l'un de ses admirateurs. Elle est a Paris l'hiver, sous la 
lempe, et répéte en révant les mots qui lui parviennent. II fait 
jour, dit-elle, le soleil eclatant,-etc... etc... Paul Morand avait 
bien mesuré son effet. La magie du mirage ensoleillé prenait 
le public, les regards s'emplissaient de réve, le souvenir du 
printemps passé couvrait la salle. Invinciblement, tous pensaient 
@ ce soleil qui, de l'autre cété de la terre, si prés et si loin 
d’eux, ouvrait les fleurs. Paris, s2s mille lumieres, son luxe, ses 
plaisirs, tout disparaissait devant le souvenir de la plage claire, 


de la mer qui se brise sur le corail de la céte, de l’ete qui 
resplendissait la-bas pendant que decembre diminuait la vie des 
mcommes. 


OUS TOUCHONS A CET INSTANT QUI WA 
N NOUS PERMETTRE DE 


VIVRE DEUX FOIS 


car c’est vivre deux fois que voir deux printemps 
dans une année. 


N AOUT 1935, un avion américain quadrimoteur 

a couvert d’une seule traite 3.600 kilometres 

en neuf heures de vol, a la vitesse de quatre cents 

kilométres a l'heure. Cet avion pese 15.000 kilo- 

grammes et peut par consequent, enlever une 
charge importante. Or, 


LA DISTANCE QUI SEPARE U’HIVER DE LV’ETE 
SUR LA TERRE N°’EST QUE DE 10.000 KILOM. 


Il serait donc possible a des hommes de passer 
de l’hiver au milieu de l’été dans le méme temps 
que nous utilisons en chemin de fer pour aller 
de Calais a Vintimille. Je crois que le prix de 
revient de cette fantaisie est inaccessible, mais le 
progres technique n’a qu'un but: donner aux 
hommes l’accés des choses impossibles. 

En 1789, nos peres ont fait la Révolution fran- 
caise en poussant de grands cris de liberte. Ne 
nous y trompons pas. Il se peut que l'epopée de 39 
ait compté des idéalistes, mais le nombre s’est 
révolté plus prosaiquement contre les carrosses, 
les repas en musique, et tout le luxe de vie confor- 
table qui n’était permis qu’aux rois. _ 

Cent vingt ans plus tard, aprés avoir mis dans 
les roues du progres technique tous les batons 
quiils étaient capables d'imaginer, les hommes 
pouvaient acquérir pour une somme derisoire une 
voiture automobile auprés de laquellele plus luxueux 
des carrosses n'est qu'un infect fourgon, et pour 
quelques centimes on peut avoir pendant ses repas 
les plus beaux concerts du monde entier, tels que 
les rois de 89 n'en ont jamais entendu. 


. | 
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EN 4 950 NOUS AURONS DES ROUTES 


Elles auront de 100 a 200 métres 
de largeur, leursolsera parfait, onn’y verra ni poules, 
ni vaches, ni cochons, ni vieillards ni rien des cent 
mille dangers qui nous guettent a chaque carrefour 
et qui cotitent quatre mille morts et douze mille 
blessés par an dans notre pays seulement. 


ON Y POURRA ROULER A 500 KILOM-HEURE 


Le plus modeste des hommes pourra, le samedi, 
prendre cette route pour la Provence ou la Céte 
basque et rentrer sans fatigue de Biarritz a Paris 
comme on venait autrefois d’Auteuil au Louvre. 
Pour les longs voyages, l’avion transportera 


300 PASSAGERS A 1.000 KILOM. A L°HEURE 


Et dix heures suffiront pour un week-end a Buenos- 
Ayres ou pour un petit déplacementen Afrique du Sud. 


et tout cela 


N beau matin, un nouveau LOUIS LUMIERE 
imaginera la projection cinématographique a 
l'intérieur d'une sphére. Il va de soi qu’a 

cette époque, le son, le relief et la couleur seront 
connus et appliqués. Ces voyages de l'avenir sont 
assez faciles a prévoir. Le public sera placé a 
l'iintérieur d'une immense demi-sphére dont les 
parois intérieures pourront recevoir les projec- 
tions d'un appareil invisible, Les spectateurs seront 
alors plongés au milieu d'un développement pano- 
ramique et pourront avoir l'illusion absolue de la 
vérité. Et puis, la télécinématographie apportera un 
nouveau miracle. L'appareil enregistreur sera 
simplement installé dans le milieu a reproduire 
et les salles connectées sur ces émissions repro- 
duiront instantanément la vie du paysage ou de 
lintérieur explorés. 

Les amateurs de plaisirs nautiques, par exem- 
ple, vivront des heures inoubliables nonchalam- 
ment étendus sur un sable choisi, devant les iles 
de l'archipel polynésien. La lumiére fidélement 
reproduite par le télécinérama leur donnera les 
émotions de la couleur. Le bruit de ressac sur les 
rochers de liile frappera leurs oreilles, les parfums 
des fleurs viendront achever l’enchantement, le 
soleil se lévera sous leurs yeux, et si le directeur 
de la salle fait bien les choses, des choeurs de jeunes 


femmes transmettront la grace de leurs danses et 
les délices de leurs chants a travers l’espace. 


nous Vaurions déja@ sileshommes avaient 
fait confiance au progrés technique au 
fieu de Vignorer ou de te combattre. ANS LE MONDE ENTIER on trou- 


~¢I Louis XV le Bien-Aimé avait donné a Cugnot (1725-1824) 
Se les moyens d'action que méritait son génie, Louis XVI 
b n’aurait peut-étre pas péri sous la guillotine, et si Napoléon 
avait confié a Jouffroy d’Abbans (1751-1832) la confection du 
plus mince des bateaux a vapeur, le sort de l’Angleterre aurait 
peut-étre changé au camp de Boulogne en méme temps que 
celui de l'Europe entiére ; mais les hommes sont ignorants et 
incrédules, et le docteur Roux est mort a peu prés dans la géne 
apres avoir sauvé d'une mort affreuse des millions d'enfants. 


Voila pour VPavenir immédiat 


ET PUIS 


ES hommes trouveront que méme a mille kilome- 
tres a l'heure il est fastidieux de voyager. 
Aujourd'hui déja, de timides essais nous montrent ce 
que peu donner!l’avenir. Un peu partout on a créé des 
plages artificielles, des scenic railway dans des monta- 
gnes en carton pate, des sports d’hiver dans de la 
neige artificielle, et le cinématographe progresse 
vers une vérité plus tangible. On peut déja, devant 
l'écran pourtant si rudimentaire, faire d'aimables 
voyages. Les salles'sont chauffées ou réfrigérées. 
Certaines de ces entreprises se parent d'un nou- 
veau nom, le 


CINEMA ATMOSPHERIQUE 


CEST VERS CETTE SOLUTION DU VOYAGE 
QUE S’ORIENTERORNT LES RECHERCHES DES 
HOMMES. 


vera I’Inde, la banquise, le désert 
la forét vierge, la mer, la montagne, 
en un mot, tout ce que nous désirons ardemment et 
que seul le transport peut nous donner aujourd'hui, 


ET PUuIs 


peu ou beaucoup d’années s'écouleront. 


CE et a cette minute ou j’écris ces 
lignes, il nait peut-étre dans un village 
perdu Vhomme qui nous apportera la 


GRANDE CONNAISSANCE 


comme Ampere nous a dévoilé l’électricité dans son 
hameau de Poleymieux, comme Niepce a inventé 
la photographie a Chalon-sur-Saéne, et ce sera le 
grand bond dans l'avenir. 

Il existe dans les galaxies qui nous entourent 
un nombre infini de mondes, et dans ce nombre 
infini, il se trouve un nombre infini de planétes 
semblables a la terre. Ces parcelles de boue ont 
notre age géologique. Elles sont, elles aussi, peu- 
plées d’étres qui nous sont semblables. Ceux-la, 
nous pouvons les ignorer sans regret.. 

Mais dans ce nombre infini de mondes, il existe 
un nombre infini de mondes plus vieux que le nétre. 
C'est vers ces derniers, nos ainés de dix a vingt 
mille ans, que se dirigera la pensée des hommes au 
lendemain de la grande découverte. 
| Of JOUR, comme j'ai vu de mes yeux Branly 

/ expédier a travers la salle du Trocadéro 
son premier radiotélégramme, 


Ppa 


Un savant dirigera vers un monde 
plus ancien que le nétre la premiére 


COMMUNICATION 
INTERPLANETAIRE 


Sans savoir oli se trouvera la planéte visée, 
comme un navire perduenvoie son S.O.S. a d'autres 
navires qui ne connaissent pas son existence une 
seconde avant le message et qui répondent a 
l'appel, cet homme enverra son premier message, et 


CET HOMME RECEVRA LA REPONSE 


car la vieille planéte attend patiemment notre appel 
depuis des siécles. Ses récepteurs sont préts, 
accordés sur liinfini, et ce jour-la les hommes 
apprendront en quelques heures les grands secrets 
qui transformeront leur existence. 


Alors plus de vieillesse 


Plus l'affreux chagrin d'un étre aimé qui disparait. 
en pleine jeunesse. Plus de batailles hideuses 
pour le pain quotidien. Pour ceux qui recevront la 
connaissance, quel éclat de rire devant nos routes, 
nos diligences, nos chemins de fer,nos paquebots! 


Ceux de la vieille terre nous appren- 
dront le mystérieux transport a 
travers Péther de Pindividu tout entier 


Pourquoi douter? eae 


le premier 
belinogramme. J'ai vu sur l'écran fluorescent les 
premiers contours d'un visage, et j'entendais les 
mots surpris a dix mille métres de l’endroit ot je 
me trouvais. Et d'ailleurs, l’intelligence humaine est 
si bornée, si faible, si chancelante, que tout ce 
qu'elle peut concevoir est enfantin et réalisable. 
Alors les hommes apprendront a vivre, a 
s'aimer; l’affreuse envie, la jalousie ignomineuse, la 
crasse, la sottise, tout cet orgueil de notre civilisation 
disparaitra devant l'expérience d'un monde évolué 
comme disparait la membrane dans la gorge d'un 
enfant mourant, quand l'injection Roux vient a temps. 
Evidemment, il faudra lutter quelque peu. Il 
sera dur d’abandonner la politique fangeuse, 
le crime, l'ignorance. Trois générations d’hommes 
se défendront encore comme une poignée de Zou- 
lous devant un docteur. Il nous faudra croire a tant 
de choses: Admettre que tous les hommes n'ont pas 
le droit de se reproduire; interdire ala grand'meére 
affolée de tendresse de trainer son catarrhe tuber- 
culeux sur un jeune visage; admettre le haras humain 
la culture obligatoire, l'éducation normalisée des 
enfants dés leur naissance. Il nous faudra pour 
toujours abandonner ce que nous appelons pom- 
peusement ‘' nos libertés "' 
E vais recevoir demain la lettre du scientifique : 


« La vitesse de la tlumiére est tla plus grande vit 
fesse, etc... Comment pouvez-vous ignorer qu’t 
faudrait 40.000 ans », etc..., etc. 


Hélas ! Si le ‘ scientifique '’ avait parlé télegraphe 
a Chilpéric, il aurait couru de grandes chances 
d'étre brilé vif, et cependant... je sais que la lumiére, 
etc..., etc... Mais il existe une forme de l’énergie 


que nous ne connaissons pas et que nous allons 
connaitre, cette forme de l'énergie permettra de 
réaliser des vitesses de communication a peu pres 
infinies. Pourquoi discuter? La pensée d'un imbécile 
n'est-elle pas plus rapide que la lumiére ? 


Nous ignorons tout de la gravitation 
et de ses répercussions. 


N™: avons bien chiffré des millions de phéno- 
ménes, mais nousignorons encore leurs causes 


Et puis, pourquoi toujours le doute 2? 
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Ales cing hommes qui ont donné 4 l’avion son essor définitif. 


VOISIN 
Voisin vous parle de l'avenir. / Voisin speaks of the future. 
Fascicule Voisin publié en 1936. / Published in 1936. 
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IN THE RELATIVELY near future, people will be 
compelled to work collectively and thus to put up 
with lengthy periods of semi-sedentary activity. It 
may be necessary, once work has been properly 
organized to take account of the considerable 
technical advances of the future, to spend several 
hundred hours every year in the industrial 
organizations of the year 2000. Depending on 
personal taste, culture, sport, travel and leisure will 
occupy the 8000 or so hours in any one year. 
Work obligations may be daily, weekly or monthly 
and may be discharged between the age of 20 and 
40, just as one does one’s military service. The 
years of youth will be happy years and never will 
the elderly be left in need. 

WITHOUT TRANSPORT, THE FUTURE WILL 
BE NO IMPROVEMENT ON THE PRESENT. 
Transport is the basis of modern civilisation. Despite 
their capacity to bear with darkness and winter, 
people really long for light and warmth. It goes 
without saying that when the great speed of tran- 
sport systems makes it possible to FOLLOW. 
SPRINGTIME ON THE HEELS OF THE SUN 
people will travel as they see fit and will live in the 
joy and fellowship of happy days. 


IN a charming play by Paul Morand entitled “The Traveller 
and Love”, the Paris-based heroine phoned one of her ad- 
mirers in Melbourne. It was winter in Paris and, by the light of 
her lamp, she dreamily spoke whatever came into her head. 
“Tt is a bright, sunny day”, she said, etc..., etc... Paul Morand 
had skilfully prepared the effect. The audience sat spellbound 
by that magic sunny miracle, their eyes filled with reverie and 
a memory of the previous summer settled over the auditorium. 
Inevitably, thoughts turned to the other side of the globe, so 
near and yet so far, where the sun was even then delicately 
prising open the flowers. Everything, the pleasures and luxury 
of Paris and its thousand lights, disappeared in the memory of 
that bright beach, of the waves lapping on the coral shore, 
of a shining summer day over there, while winter drained life 
away over here. E 


WE HAVE PRACTICALLY REACHED THE 
TIME WHEN IT WILL BE POSSIBLE 


TO LIVE TWICE 


since to see springtime twice in the same year is to 
live twice. 


In August, 1935, a four-engine American airplane 
covered 2250 miles in one go. Flying time was 
nine hours at a speed of two hundred and fifty 
miles an hour. The craft, which weighs 33000 
pounds, can carry a large payload. 


THE DISTANCE BETWEEN WINTER AND 
SUMMER IS ONLY 6300 MILES 

It is therefore possible to move from the depth of 
winter into mid-summer in the time it takes to travel 
by rail from Calais to Vintimille. I feel that the cost 
of such a fantastic journey would be prohibitive 
but the sole aim of technical progress is to make 
things accessible which were hitherto impossible. 
Amid great cries of liberty, our forefathers made 
the French Revolution. Let us be quite clear about 
it : there may have been a few idealists involved in 
the epic events of 89 but the revolt of the masses 
was basically prosaic and was aimed at the 
coaches, banquets with orchestral accompaniment 
and all the luxury of a comfortable life which only 
a King could afford. 

One hundred and twenty years later, after putting 
as many spanners as possible in the works of 
technical progress, it is possible to buy, very 
cheaply, an automobile which would make even 
the most luxurious coach look like a miserable cart, 
and for a few cents one can eat one’s meals to the 
sound of music which would have made the Kings 
of 89 pale with envy. 


IN 1950, HIGHWAYS WILL BE SMOOTH- 
SURFACED AND BETWEEN 100 AND 200 
yards wide. They will be free of chickens, cows, 
hogs, the elderly and all the thousand other dangers 
which await the motorist at every crossroads and 
which each year leave four thousand dead and 
twelve thousand injured in this country alone. 

IT WILL BE POSSIBLE TO DRIVE AT 300 
MILES PER HOUR. 

Any Saturday morning, the average citizen will be 
able to set out for the Riviera or Biarritz and return. 
home fresh and bright to Paris just as, in the old 
days, he might have travelled from an inner suburb 
to the center of the city. Airplanes will carry 

300 PASSENGERS AT A SPEED OF 1600 
MILES PER HOUR. 

and ten hours will be enough to get to Buenos 


Aires for the week-end or for a short trip to South 
Africa. 


AND ALL THIS 


WOULD ALREADY BE A REALITY IF PEOPLE 
HAD PLACED THEIR TRUST IN TECHNICAL 
PROGRESS INSTEAD OF IGNORING OR 
OPPOSING IT. 
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Louis the Sixteenth might not have been beheaded if Louis 
the Fifteenth, the Wellbeloved, had given Cugnot (1725 — 
1824) the resources to which this genius was entitled and if 
Napoleon had entrusted Jouffroy d'Abbans (1751 — 1832) 
with the task of building some sort of steamship, England's fate 
and that of all Europe might have changed at Boulogne. But 
people are ignorant and subject to doubt and Doctor Roux 
died in a state of want after saving millions of children from 
a horrible death. 


SO MUCH FOR THE IMMEDIATE FUTURE. 
AND THEN 


people will find that travel is tiresome, even at 600 
miles per hour. Tentative experiments have already 
shown what the future may hold. So many artificial 
beaches, cardboard scenic mountain railways, 
winter sports in artificial snow and the cinema itself 
have been moving towards a more tangible form 
of truth. It is already possible to set out on a pleasant 
voyage, seated in front of a rudimentary sort of 
screen. Theaters are either heated or cooled. 
Some of these ventures now call themselves. 


ATMOSPHERIC CINEMA 


FUTURE RESEARCH WILL BE DIRECTED 
TOWARDS THIS FORM OF TRAVEL. 

One fine morning, some newly-born Louis Lumiére 
will invent cinematographic projection inside a 
sphere. By then, obviously, sound, color and 
dimension will be understood and applied. It is 
relatively easy to imagine what this kind of future 
travel will be like. The public will enter a vast semi- 
spherical construction upon whose inside walls a 
hidden projector will beam images. The audience 
will thus be immersed in a panorama of passing 
figures which will give an impression of absolute 
truth. And then a new miracle will be performed 
by telecinematography. The recording apparatus 
will simply be placed in the location which it is 
desired to reproduce and the theater connected to 
the apparatus will instantly reproduce the 
movements of the landscape or interior. 

For instance, lovers of sand and sea will be able to 
stretch out for many an unforgettable hour on a 
wonderful beach in front of the Polynesian Ar- 
chipelago. 

The authenticity of the light rendered by the 
technique of telecinerama will convey a feeling of 
color. The ear will be caressed by the sound of 
surf breaking on the rocks and the spectator will 
be enchanted by the scent of flowers ; the sun will 


rise before his very eyes and, if the theater 
manager knows what he is doing, a choir of young 
women will transmit their wonderfully graceful 
dances and delightful songs. 

MOUNTAINS AND THE SEA, INDIA, THE 
SOUTH POLE, THE SAHARA AND THE 
AMAZON WILL BE FOUND 

ALL OVER THE WORLD, 

in a word, everything that we so deeply desire 
today and which is accessible only through tran- 
sport, 


AND THEN 


a few or many years will pass. 


Today, even as | write, in some small out-of-the-way 
village, the man who will bring us that 


GREAT KNOWLEDGE 


has just been born, just as Ampére discovered 
electricity in the little hamlet of Poleymieux, just as 
Niepce invented photography in Chalon-sur-Saone, 
and a great leap forward will then be made. 

An infinity of worlds is contained in the galaxies 
which surround us and in that infinity an infinity of 
planets similar to our own. These bits of mud are 
as geologically old as we are. They are also 
inhabited by people who resemble us. We need 
not bother ourselves with these latter... 

But in this infinity of worlds may be found an infinity 
of worlds older than this and it is of these, ten or 
twenty thousand years older than ourselves, that 
people will dream after the great discovery. 

The day will come when, just as I once witnessed 
Branly send the first radiotelegram across the main 
hall in the Trocadero, 

A scientist will transmit an 


INTERPLANETARY 
MESSAGE 


To a world older than ours 

Although unaware of the whereabouts of the target 
planet, like a lost ship sending an S.O.S. to other 
ships who know nothing of her existence before 
they receive the call and who reply, this scientist 
will send his first message and 

THIS MAN WILL RECEIVE A REPLY 

because that old planet has for centuries been 
awaiting our call. Their receivers are ready, tuned 
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in to infinity, and on that day people will learn, in 
the space of a few short hours, great secrets which 
will transform their lives. 


OLD AGE WILL VANISH 


No longer the awful anguish of a dear one who 
dies in the full bloom of youth, no more dreadful 
struggling to earn one’s daily bread. Those who are 
prepared to accept the knowledge will burst out 
laughing at the sight of our highways, coaches, 
railways and ocean liners ! 


The inhabitants of the old earth will 
teach us the secret of transporting the 
body through the firmament. 


Why doubt ? | saw the first Belinogram being 


developed. I saw the first human face ever to ap- © 


pear on a fluourescent screen and | heard words 
being uttered a mile away from where I was stand- 
ing. Moreover, human intelligence is so limited, 
weak und unreliable that the transactions of which 
it is capable are childish and feasible. But the time 
is coming when people will learn how to live and 
to love one another ; the ignominy of envy, of vile 
jealousy, meanness and stupidity, all the arrogance 
of this civilisation will disappear the moment it ex- 
periences an evolved world, much as the membrane 
disappears in the throat of a dying child when it 
receives a Roux injection in time. There will ob- 
viously be a slight struggle. It will be difficult to 
give up a life of crime, ignorance and degradation: 
For the next three generations, there will be 
resistance, not unlike a handful of Zulu tribesmen 
fending off the advances of a doctor. We will have 
to believe in so many things. We will have to admit 
that not every one has a right to beget children, 
we will have to prevent the tenderness-stricken 
grandmother from planting a tubercular caress on 
a youthful forehead ; we will have to agree to the 
foundation of human stud farms, obligatory culture 
and standardized education from birth. We will 
have to relinquish, once and for all, what we so 
pompously describe as “our freedoms”. 
Tomorrow, I shall receive a letter from a scientist 
informing me that : 


“There is no speed greater than the speed of light, etc... 
Do you not realize that it will not be for another 40.000 
years” etc... 


Alas ! If our scientist had spoken to Chilperic about 
telegrams, he would have run the risk of being 
burned at the stake, and yet... I know that light, 
etc..., etc... But another form of energy exists of 
which we have no knowledge and this form of 
energy will enable us to communicate instan- 
taneously. What would be the point of discussion ? 
Is not a fool's mind faster than the speed of light ? 


We know nothing of gravitation or of its 
effects 


We have catalogued many millions of phenomena 
but we still do not know what causes them. 


And after all, why this perpetual 
doubting ? 

I met with nothing but incredulity when I built my 
first glider, yet I was convinced of its ultimate 
success... My own life is drawing to a close. I have 
had the unhoped-for good fortune to be one of the 
five men who established aviation as a mighty force. 


If some all-powerful God were to offer me a second 


youth tomorrow, as full of vigor and courage and 
conviction as when I was twenty, I would not 
hesitate for a single moment. | should set-to work 
then and there on research which might well lead 
to the most fantastic of future ages. 

Voisin. 
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n° 1 - GORKY Arshile 

Transport by air, sea and rail/ Transport par 
air, mer et rail, 1937; 

gouache sur papier/gouache on paper; 
71,22 x 55,88 cm. 

coll. privée, Suisse. 
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in? 22 

Moteur Renault 9 cylindres en étoile fixe a 
refroidissement par air, ca 1935; 

Renault Motor, 9 cylinders star-shaped, air- 
cooled. 


oe 
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n° 3 - GORKY Arshile 
Sketch (Study for Mural for Marine Transportation Building) / Etude murale pour un feument des transports maritimes, 1938; 


Tempera on board / Tempera sur carton; 25,4 x 121 cm. 
Salander O'Reilly Galleries, Inc. New York. 
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n° 4 - DEPERO Fortunato 

Ritratto psicologico dell’aviatore Azari/ 
Portrait psychologique de I’aviateur Azari / 
Psychological portrait of the pilot Azari 
huile sur toile / oil on canvas; 136,5 x 93 cm. 
coll. privée, Milan. 


n° 5 - LEGER Fernand 

Les Hélices/ The propellors, 1918; 

huile sur toile / oil on canvas; 41 x 33 cm. 

Musées Royaux des Beaux Arts de Belgique, Bruxelles. 


wer 


n° 6 - PRINTZ Eugéne 

Coiffeuse / Dressing table, 1930; 

métal et verre / glass and metal 

Chateau de Grosbois. 

coll. Societé a l’encouragement de |’élevage 
de cheval francais, France. 
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n° 8 - DESPRES Jean 

Broche pour I’aviatrice Maryse Bastié avec motifs mécaniques / Brooch 
for the pilot Maryse Bastié with mechanical patterns 

or et argent / gold and silver; 6 x 6 cm. 

coll. privée, France. 


n° 7 - TEMPLIER Raymond 

Etui a cigarettes avec aéroport et piste 
d’attérissage / Cigarette Case with Airport 
and Runway, 1930; 

argent, laque verte, rouge et noire/ Silver, 
green, red and black lacquer; 12,8 x 8,5 cm. 


Musée des Arts Décoratifs, Paris. 
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n° 9 - MALLET STEVENS Robert 
Projet pour le pavillon du tourisme / Project for the Tourism Pavilion, 1925; 


dessin gouache bleu et rouge sur papier jaune collé sur papier blanc/blue and red gouache 


drawing on yellow paper over white paper; 104 x 74 cm (avec feuille 128 x 100 cm). 
Musée des Arts Décoratifs, Paris. 
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n° 10 - GORKY Arshile 

Mechanics of Flying / Mécaniques de vol, 1936-1937; 

peinture d’une série de 10 panneaux muraux intitulée : « Aviation, Evolu- 
tion de formes sous des limitations aérodynamiques » / Panel from a 10 
panel mural entitled : « Aviation, Evolution of forms under Aerodynamic 
Limitations ». 

huile sur toile / oil on canvas; 22,3 x 29,2 cm. 

Newark international Airport Art Collection, The port authority of New 
York and New Jersey. 


n° 11 - CAHN Marcelle 

Avion, forme aviatique / Airplane, 1930; 
huile sur toile / oil on canvas; 60 x 73,5 cm. 
Musée d’Art et d’Industrie, St-Etienne. 


n° 12 - PRAMPOLINI Enrico 

I! pilota del! infinito /le pilote de I’infini/ The 
pilote of Infinity, 1932; 

huile sur masonite / oil on masonite; 

116 x 90 cm. 

coll. particuliére, Milan 
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n° 13 - TEMPLIER Raymond 
Etui a cigarettes au compteur « Voisin» / Cigarette Case with « Voisin»; 


noire-rouge-créme, verte, coquille d’ceuf/black-red-cream-green. 
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.n° 14 - BUGATTI Ettore 

Liseuse de Bugatti / Reading table 

métal tubulaire laqué « bleu Bugatti» plateau 
basculant en bois / Bugatti blue metal collap- 
sable wooden tray, dimensions transformable 
coll. maitre Hervé Poulain, Paris, 


n° 16 - LOUPOT Charies 

Affiche Peugeot / Peugeot poster, 1926; 
création «les belles affiches »; 117,5 x 159,5 cm. 
Musée de |’Affiche, Paris. 


n° 15 - BUGATTI Ettore 

maquette de moteur Bugatti type 68/ 
Model of Bugatti motor type 68 

bois laqué «bleu Bugatti» /« Bugatti blue» 
lacquered wood: H. 19 cm. 

coll. maitre Hervé Poulain, Paris. 


n° 17 - BUGATTI Ettore 

Table roulante/ Table on wheels 

métal tubulaire peint 2 plateaux en bois 
laqué «bleu Bugatti» réalisé a l’usine pour 
l'usage personnel du patron/ painted metal 
with two lacquered wooden tops designed 
in the factory for Bugatti’s personal use. 

H. 70 cm, plateau 87 x 42 cm. 

coll. Maitre Hervé Poulain, Paris. 
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n° 18 - STRAND Paul 

Wire Wheel / Roue a rayon, New York, 1920; 
tirage récent d’aprés un négatif original / 
recent print from an original; 33 x 24 cm. 
as published in Paul Strand Sixty years of 
Photographs. Aperture, Millerton 1976. 

The Paul Strand Fondation Millerton N.Y. 


n° 19 - Automobiles AVION-VOISIN, 7928; 

type C 14, 6 cylindres sans soupape, cylindrée 2 litres 330, 13 chevaux. Carrosserie Voisin, 
type Caline, Aluminium. 

Coll. privée. ; 
Cette voiture dés son apparition fit sensation par |’originalité de sa conception et de ses formes. 
Rompant avec la tradition des carrossiers issue des voitures 4 chevaux, cette carrosserie est 
entiérement en aluminium embouti a la presse, souple car sans armature de bois, elle per- 
mettait une déformation sans rupture sur les routes défoncées. 

Concue de facon fonctionnelle avec de larges coffres 4 bagages, elle fut surnommée la 
Lumineuse, car elle offrait une surface vitrée exceptionnelle, un dessin géométrique mais 
offrant une résistance minimum a Iair. 

Particularité : phare de cété anti-éblouissement, tissu intérieur Voisin, boite de vitesse 
commandée par dépression, siéges confortables en toute position, vitesse maximale 140 km/h. 
Maurice Chevalier, Le Corbusier, Sa Majesté la reine de Yougoslavie. Joséphine Baker, le 
sultan du Maroc, S.M. le roi de Siam, furent parmi les propriétaires de cette voiture. 


Type C14, 6 cylinders no valves, cubic capacity 2.33 liters, 13 horsepower. Voisin panel body, 
model Caline, aluminium. 

The original design and appearance of the automobile caused a great stir when it was first 
placed on the market. Breaking with the tradition of the old horse-drawn carriages, the panel 
body was made entirely of pressed aluminium. The absence of a woodden frame gave it a 
flexibility which allowed for a certain amount of shock absorbtion on bumpy roads. 

The functional design included spacious trunks, the form was geometric but offered minimum 
air resistance and the name, La Lumineuse (the luminous) was given to the car on account 
of the exceptionnaly extensive glass surface. 

Particular features : anti-glare side lamps, Voisin upholstery, vacuum control gearbox, seats 
comfortable in all positions, maximum speed 88 m.p.h. 

The owners of the automobiles included Maurice Chevalier, Le Corbusier, Her Majesty the 
Queen of Yugoslavia, Josephine Baker, the Sultan of Morocco and H.M. the King of Siam. 
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n° 20 - ADRIAN-NILSSON Gé6sta (GAN) 

Le Triomphe de I’aéronautique / Triumph of aerononautics, ca 1923 
collage, encre de chine et gouache en papier / collage, black ink 
gouache ou paper; 23 x 18 cm. 

Kulturen Lund (Musée de l'histoire de la Culture-Lund), Suéde. 
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n° 22 - ADRIAN-NILSSON Gésta (GAN) 
Apparat for magasinering an Solljuset/ 
appareil pour emmagasiner la lumiére du 
soleil/ Apparatus for storing Sunlight, ca. 
1923; 

collage, aquarelle et encre de chine en papier 
collage, watercolor and black ink on paper; 
30 x 23 cm. 

Kulturen Lund (Musée de l'histoire de la 
Culture-Lund), Suéde. 
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n° 23 - ADRIAN-NILSSON Gé6sta (GAN) 

Poetisk Maskin/Machine poétique/Poetic Machine, ca. 1923; 
collage et encre de chine sur papier/ collage and black ink ou 
paper; 26 x 19 cm. 

Kulturen Lund (Musée de I’histoire de la Culture- Lund), Suéde. 
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n° 24 - DESPRES Jean 

Bague avec motif de came / Ring with cam 
argent / silver 

larg. 2,3 cm anneau 2 cm H. 2,1 cm. 
Musée des Arts Décoratifs, Paris. 
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n° 25 - PERZEL Jean 

Lampe Mappemonde / Globe Lamp, 1937; 
métal. Piece de pignon-moteur Ford/meétal, 
Ford motor cog; 0,64 x 0,38 x 0,22 cm. 
Galerie Maria de Beyrie, Paris. 
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Forsta maskinen (Roda maskinen)/La premiére machine (machine 


rouge)/ The First Machine (Red Machine), 1926; 


huile et Ripolin sur panneau / oil and Ripolin on wood; 125 x 59. 


coll. privée, Stockholm. 
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n° 27 - STRAND Paul 

Machine n° 2 Akeley plant / Usine Akeley New York, 1923; 

tirage récent d’un négatif original / recent print of an original negatif; 
24 x 8 cm. 

The Paul Strand Foundation Millerton N.Y. 
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n° 28 - CLAUSEN Franciska 

Elements mécaniques / Mechanical Elements, 1926. 
gouache, 37,5 x 41,5 cm. 

coll. de l’artiste, Danemark. 


n° 29 - CARLU Jean 

Affiche du théatre Pigalle / Pigalle theater 
poster affiche-pochoir/poster 

153 x 100 cm. 

coll. privée, Paris. 


n° 30 - CARLU Jean 

catalogue du théatre Pigalle / Pigalle theater 
catalog, 15,3 x 15 cm. 

coll. N. Seroussi, Paris. 
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n° 31 - HELLESEN Thorvald 

Peinture / Painting, 1920; 

huile sur toile / oil on canvas; 149 x 149 cm. 
coll. Musée d‘Art Moderne de la Ville de Paris. 
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n° 33 - TULLIO D’ALBISOLA 
L’arguria lirica 

livre en métal / metal book; 21 x 17,5 
coll. N. Seroussi, Paris. 


POETI FUTURISTI 


ALBISOLA| ~’ 


'O POEMA PASSIONALH 


PRESENTAZIONE DI MARINETTI 
(ELL ACCADEMIA B'ITALIAD 
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n° 32 - DESPRES Jean 

Broche avec vilbrequin / Pendant with wimble, 1930; 
argent/ silver, 5,3 cm, larg. 3,8 cm. 

Musée des Arts Décoratifs, Paris. 


n°34 - DEPERO Fortunato 

Depero Futurista 

Livre boulonné / Bolt-spine book; 24,5 x 32. 
coll. N. Seroussi, Paris. 
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n° 35 - DUFET Michel 

Bureau/Desk, 1930 

Zinc et cuir/Zinc and Leather; 108 x 165 x 77 cm. 
Michel Dufet, Paris. 
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n° 37 - DESPRES Jean 

Bague, piston/Ring with piston; 
argent/silver; H. 2,5 cm. 

coll. privée, France. 
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n° 38 - DESPRES Jean 

Bague, piston/ Ring with piston; 

or blanc, or jaune, Lacque noire / white and 
yellow gold on black lacquer. 

coll. privée, France. 


n° 36 - TEMPLIER Raymond 
Bague / Ring 

métal; Diam. 2 cm. 

coll. Pierre Agoune, Paris. 
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n° 39 - RENGER PATZSCH Albert 
/solatirenkette//solateurs /Insulators, 1925. 
Photographie tirage d’époque/vintage, 17 x 23 cm. 
galerie Wilde, Koln. 


s 
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n° 40 - LOZOWICK Louis 

High voltage / Haut voltage, 1929-30; 
huile sur toile/oil on canvas; 61 x 51 cm. 
Hirschl and Adler Galeries, New York. 


n° 41 - KOLLAR Francois 

Rotor de génératrice / Rotor from a generator 
photo tirage d’époque/vintage; 23 x 17 cm. 
Mme Francois Kollar. 
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n° 42 - MARTEL Jan et Joél 
Locomotive 


sculpture en métal, base en bois laqué/metal and lacquered wood, H 29,4, L 83,8, | 13,4 cm (avec la base) 
coll. J. Stewart Johnson, USA. 
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n° 44 
Semaphore. SNCF 


n° 45 
Coupelles d’lsolateur 


n° 46 - HODE Pierre 

Locomotive, ca. 1925; 

huile sur toile/oil on canvas; 55 x 45 
coll. particuliére, France. 


n° 43 - HODE Pierre 

Bifur 

huile sur toile / oil on canvas; 55 x 45 cm. 
coll. particuliére, Paris. 


n° 47 - CASSANDRE 

(Adolphe Jean-Marie MOURON) 
Nord Express 

affiche/ poster; 105 x 75. 

coll. privée, Paris. 
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n° 48 - CASSANDRE (Adolphe Jean-Marie MOURON) 


affiche LMS/LMS poster 
lithographie sur zinc-entoilée 
coll. particuliére, France. 


/ Lithograph on zinc; 127 x 103,5 cm. 
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n° 49 - LEGER Fernand 

Composition, 1925; 

huile sur toile / oil on canvas; 130 x 97 cm. 
coll. privée, Suisse. 


n° 50 - LEGER Fernand 

Eléments mécaniques / Mechanical elements 
gouache / 28,5 x 20,5 cm. 

coll. particuliére, Paris. 
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n° 52 - LEGER Fernand 


«L‘Inhumaine » projet d’affiche pour le film de Marcel I’Herbier / «L’In- 
humaine » project for Poster for Marcel I’Herbier’s film, 1923; 

gouache sur papier / gouache on paper; 30 x 37 cm. 

coll. particuligre Mme Nadia Léger, France 


n° 51 - LEGER Fernand 


«La Rouey projet d’affiche pour le film d’Abel Gance / 


« The Wheel» project for poster for Abel Gance’s film 
31 x 24,5 cm. 


coll. particuligre Mme Nadia Léger, France. 
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n° 53 - SERVRANCKX Victor 

Ciné ou Opus 11, 1920; 

gouache sur papier / gouache on paper; 30 x 30 cm. 
coll. Naessens Maurice, Belgique. 
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n° 55 - KUPKA Frantisek 

L’Acier boit n° 2/ Steel drinking n° 2 

huile sur toile / oil on canvas; 46 x 55 cm. 
Musée National d’Art Moderne 

Centre Georges Pompidou, Paris. 

Don de Mme Kupka. 


n° 56 - BOUCHER Pierre 

Roue de Locomotive / Wheel of locomotive, 1937. 

Epreuve photo sur papier. Tirage récent du négatif original / recent print of original negative; 18 x 18 cm. 
coll. de l’artiste, France. 
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n° 59 - GROSSBERG Carl 


Komposition mit Turbine / Composition a la turbine / Composition with 
Turbine 

huile sur toile / oil on canvas; 60 x 70 cm. 

coll. privée, RFA. 


n° 58 - RENGER PATZSCH Albert 

Kettenschmiede/Forge d’une chaine / Chain iron-work, 1930; 
Photographie tirage d’époque / vintage, 27 x 37 cm. 

Galerie Wilde, K6lIn. 


n° 60 - TEMPLIER Raymond 

Etui a cigarettes aux presses / Cigarette Case with Press 

red and black lacquer on silver /laque rouge et noire sur argent; 
8,5 x 12,5 cm. 

coll. privée, Paris. 


n° 61 - STRAND Paul 

Lathe/Tour, 1923. 

Photographie épreuve d’époque/vintage; 
25,5 x 19 cm. 

Museum of Fine Arts, Houston, Purchasse 
with funds provided by Target Stores Inc. 
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Broadway by night» album «Amerika» 


«New. York. 


Mendelsohn, 1926. 
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n° 63 - PRAMPOLINI Enrico 

L’automa quotidiano / Automate quotidien / 
Everyday automaton 1930, huile sur toile / 
oil on canvas; 100 x 80 cm. 

Galleria Nazionale d’Arte Moderna e 
Contemporanea Rome. 


| have Killed, repris dans / from the Plonghshare woodstock, Harold Ward — New York. 


J’ai tué, 1918 éd. a la belle édition. Ici repris dans / from Der Sturm n® 7, 1919. 


Blaise CENDRARS 


J'ai tué 
Blaise Cendrars 
Zeichnungen von Fernand Léger 


Ils viennent de tous les horizons, Jour et 
nuit. 1000 trains déversent des hommes et 
du matériel, Le soir, nous traversons une 
ville déserte. Dans cette ville, il y a un 
grand hdétel moderne, haut et carré. C'est 
le GQG Des avtomobiles a fanion, des 


Fernand Léger 


caisses d'emballage, cha se-balanco:re 
de bazar. Des jeunes gens trés distingués, 
en tenue impeccable de chauffeur, causent 
et fument. Un roman jaune sur le trottoir, 
une cuvette et une bouteille deau de Co- 
logne. Derriére l'hétel, il y a une petite villa 
enfouie sous les arbres. On nen vot pas 
bien la facade. Une tache blanche. La route 
passe devant la grille, tourne et longe !e mur 
du parc. On manche soudain sur une pro- 
fonde litiére de paille fraiche qui absorbe le 
bruit trainard des milliers et des milliers de 
godillots qui viennent. On n’'entend que le 
frolement des bras balancés en cadence, le 
cliquetis d'une baionette, d'une gourmette ou 
le heurt mat dun bidon, Respiration d'un 
million d‘hommes. Pulsation sourde. Invo- 
lo ‘rement, chacun se redresse et regarde 
la maison, la petite maison du généralissime. 
Une lumiére filtre entre les volets disjoints, 
et dans cette lumiére passe et repasse une 
ombre amorphe. C'est LUI. Ayez pitié des 
insomnies du Grand Chef Responsable qui 
brandit la table des logarithmes comme une 
machine a priéres. Un grand calcul de pro- 
babilités l'assomme sur place. Silence. Il 
pleut. Au bout du mur, la paille cesse. L’on 
tombe et repatauge dans la boue. C'est la 
nuit noire. Les chants de marche repren- 
nent de plus belle. 


une 


Catherine a les pieds d'cochon 
Les chevilles mal faites 
Les genoux cagneux 
Le crac moisi 
Les seins pourris 
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Voici les routes historiques qui montent an 
front. 


A nous les gonzesses 
Quont du poil aux fesses 
On les reverra 

Quand la classe (bis) 


Quand la classe reviendra 


Soldat, fais ton fourbj 
Pas vu, pas pris 
Mes vieux roustis 
Facore un bicot d’encule 
Dans la cagna de l adjudant 


Pére Grognon 
Descends ton pantalon 
Tiens, voila du boudin (ter) 
Pour les Alsaciens, les Suisses 
et les Lorrains 


Pan, pan I'Arbi 


Les chacals sont par ici 


C'était par un soir de printemps 
Dans l'extréme-sud une colonne en marche 


V'la I'bat’ d'Af qui passe 
Qui passe et repasse 
Sauf les Tonkinois 
Qui vont s' la tirer dans trois mois 


Is \cennent de tous tes horizons 


Fernand Léger 


Les camions ronflent A gauche, a droste, 


tout houge lourdement peramment Tout 


favance par a-coups, par saccades, dans la 
méme direction. Des colonnes, des masses 
s¢branlent. Tout le tremblement. Cela sent 
le cul de cheval entflammé, la motosacoche, 
le phénol et I'anis. On croirait avoir avalé 
ne gomme tant l'air est lourd, la nuit ir- 
respirable, les champs empestés. L'haleine 
du pére Pinard empoisonne la nature. Vive 
l'aramon dans le ventre qui brale comme une 
médaille vermeille! Soudain un avion s'en- 
vole dans une grande pétarade. Les nuages 
l'avalent. La lune roule par derriére. Ft 
les peupliers de la route nationale tournent 
comme les rayons d'une rouc vertigineuse 
Les collines dégringolent. [a nuit céde sous 
cette pouss¢e. Le rideau se déchire. Tout 
pete, craque, tonne, tout a la fois. Embrase- 
ment général. Mille éclatements. Des feux, 
des brasiers, des explosions. C'est l'ava- 
lanche des canons. Le roulement. Les bar- 
rages. Le pilon. Sur la lueur des départs 
se profilent éperdus des hommes obliques, 
l'index d'un écriteau, un cheval fou. Batte- 
ment dune paupiére. Clin d'oeil au ma- 
gnésium. Instantané rapide. Tout dispa- 
rait. On a vu la mer phosphorescente des 
tranchées, et des trous noirs. Nous nous 
entassons dans les paralléles de départ, fous, 
cieux, hagards, mouillés, éreintés et vannés 
Longues heures-d'attente. On grelotte sous 
les obus. Longues heures de pluie Petit 
signification, redouble d'intensité. Cela se 
éncormes comme des baleines saoules. Cela 
s'enchaine, forme des phrases, prend unc 
froid. Petit gris. Enfin l'aube en chair de 
poule. Campagnes dévastées. Herbes ge- 
lées. Terres mortes. Caillcux scuffretets 


‘Barbelés ciuciftres Jvattente séternisc 


No:s sommes sous la voile ccs ob On 
entcnd Jes gros pépéres entrer en g re I 
y a des locomotives dans | air, des trains in- 
visibles, des télescopages, des tamponnc- 
ments. On compte le coup double des ri- 
mailios. L'ahannement du 240 La grosse 
caisse du 120 long. La toupie ronflante du 
155. Le miaulement fou du 75 Une arche 
s‘ouvre sur nos tétcs [Les sons en sortent 
par couple, male et femelle Grincements 
Chuintements Ululements Hennissements 
Cela tousse, crache barr.t, hurle, crie et se 
Chiméres dacier et mattodontes 
en rut Bouche apecalyptique poche ov 
verte. dou plongent des mote wrarticule 


lamente. 
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preese. On pergot un 1ythme ternaire par- 
liculier, une cadence propre, coinme un ac- 
cent humain. A Ja londue, ce bruit terrifiant 
ne fait pas ples deffet que le bruit dune 
fentaine. On pense @ vn jet d'eau, a un jct 
d'eau cosmiqne, tant il est régulier, ordonné, 
continu, methématique. Musiqve des sphe- 
res. Respiration du mende. Je veis nette- 
ment un plein corsage de fenmme awiine émo- 
lion asite doucement. Cela monte et des- 
cend. Cest plein, Prissant. Je sonie a 
La Géante de Baudelaire.  Sifflet d'argent. 
Le colenel sGlance les bras ouverts. C'est 
Vheure TH. On part & Vattsque la cigarette 
mn devrecs. Anussitet les mitre“leuses alle- 
moandes tic-taqvent. Les rreulins a café tour- 
nent. Les balles crépiltent. On avance en 
levant Lepauly gauche, lomoplate tordue sur 
le visage, tert le corps désossé pour: arriver 
ise fiire un boucler de soi-méve. Ona de 
li fevre plein les tempes ci ce langoisse 
partout) On est crisoé. Slais on marche 
quand meme, bien cligné et avec calme. Il 
nya plus de chef galonnée. On suit instine- 
‘iverment ceimi quia toujours montré le plus 
de sang-frod, souvent un obscur homme de 
troupe. Tl mya plus de bluff. I y a bien 
encore quelques braill.rds qui se font tuer 
enocriont) Vive le Fronce!” ou C'est pour 
ma femme!  Géneé:alement cest le plus ta- 
viturne qui commande ct qui est en téte, 
Suivi de quelques hystér ques. Voila le 
xroupe qui stimule les autres. Le fanfaron 
se fart petit: | ane brait Le lache se cache 


Le faible tombe sur les genoux Le voley, 
vous abandonne. Il y en a qui escomptent 
d'avance des porte-monnaies. Le froussard 
se carapate dans un trou. Il y ena qui font 
le mort. Et il y a toute la bande des pauvres 
bougres qui se font bravement tuer sans ga- 
voir comment ni pourquoi. Et il en tombe! 
Mointenant les grenades éclotent comme 
dang une eau prefonde, On cst enrtouré de 
flemmes et de fumées. Jet c'est une peur in 

sensée qui vovs culbute dans |i tranchée al. 
Jemande. Apies un vagve biouhaha, on se 
reconnait. On o1ganise la pes tion conquise 

Les fusils partent tout scul. On est tout a 
coup 1a, parmi les morts et Ics blessés. Pas 
de répit. ,xEn avant! In avant!’ On ne 
sait pas d'ott vient lordre. Fi l'on repart en 
wbandonnant le sac. Miintenent on marche 
dans de I'herbe haute. On vo't des canons 
démolis, des fougasses renveisées, des obus 
semés dans les champs. Des initrailleuses 
vous tirent dans le des. 1] y a des Allemands 
perfout. Il faut traverser ces feus de bar- 
rage. De gros noirs attrickiens qui éera- 
bovillent une section entiérte. Des membres 
velent en lair. Je recois du sang plein le 
\isage. On. entend des cris déchirants. On 
saute les tianchées abandonnées, On voit 
des grappes de cadavres, ignobles comme les 
poivels des chiffonniers; des trous d'obus, 
remplis gusquau bord comme des poubelles; 
des terrines pleines de choses sans nom, du 
jus, de la viande, des vélements et de la 
f.ente, Puis, dans les coins, cerriére les buis- 
sons, dans un chemin crey», il y a les morts 
ridicules, figés comme des momies et qui font 
levr peiit Pen:péi. Les avions volent si bas 
qivils vous font baisser la téte. Il y a la-bas 
un village a enlever. Cest un gros morceau. 
Le renfort arrive. Le bombardement rep- 
rend. Torpilles a ailettes, crapouillots. Une 
demi-heure, et nous nous élangons. Nous 
Presi.yicux 
décor de maisons croulantes et de barricades 


arrivons a 26 cir la position. 


eventrées. Il faut netloyer ca. Je revendi- 
que alors Thonneur de toucher un couteau a 
cran. On en distribue une dizaine et quel- 
ques grosses melinite. 
Cest a ¢3 
quaboutit toute cette immense machine de 
fuerre Des femmes se crévent dans les 


boirbes a la 
Me-cwet feustache a lama 


usines. Un peuple d'ouvriers trime a ou- 


trance «wu fond des mines Des savants, des 


265 


Fernand Léger 


inventeurs s ingénient. La merveilleuse acti- 
vité humaine est prise a tribut. La richesse 
d'un siécle de travail intensif. Lexpérience 
de plusieurs civilisations. Sur toute la sur- 
face de la terre on ne travaille que pour moi. 
Les minerais viennent du Chili, les conserves 
d'Australie, les cuirs d Afrique. L’'Amerique 
nous envoie des machines-outils, la Chine de 
la main-d’oeuvre. Le cheval de la roulante 
est né dans les pampas d'Argentine. Je 
fume un tabac arabe. J'ai dans ma musette 
du chocolat de Batavia. Des mains d’hom- 
mes et de femmes ont fabriqué tout ce que 
je porte sur moi. Toutes les races, tous les 
climats, toutes les croyances y ont collaboré. 
Les plus anciennes traditions et les procédés 
les plus modernes. On a bouleversé les en- 
trailles du globe et les moeurs; on a exploite 
des régions encore vierges et appris un me- 
tier inexorable a des étres inoffensifs. Des 
pays entiers ont été transformés en un seul 
jour. L'eau, lair, le feu, l'électricité, la ra- 
diographie, l'acoustique, la balistique, les 
mathématiques, la métallurgie, la mode, les 
arts, les superstitions, la lampe, les voyages, 
la table, la famille, l'histoire universelle sont 
cet uniforme que je porte. Des paquebols 
franchissent les océans. Les sous-marins 
plongent. Les trains roulent. Des files de 
camions trépident. Des _ usines explosent. 
la foule des grandes villes se rue au ciné et 
Sarrache les journaux. Au fond des cam- 
Pagnes les paysans sément et récoltent. Des 
Ames prient. Des chirurgiens operent. Des 
financiers s'enrichissent. Des marraines €cri- 
sent des lettres. Mille millions d'individus 
mont consacré toute leur activité dun jour, 


leur force, ieur talent. leur science leur in 
tell:pence, leurs abitudes. leurs senti nents 
leur Coeur. Et Vo la qQ! aujourd hur }a le 
coutcau a la main leustache de Bonno! 
wSive Thumanité! Je palpe une froide ve 
rite scemmeée dune lame tranchante dar 
raison, Mon jeune passe sportii saura. suf- 
fre Me voici les nerfs tendus, les muscles 
landes, prét a bonds dans la realité J'ai 
biavé la torpille, le canon, les mines, le feu, 
les gaz, les mitrailleuses, toute la machine- 
ri€é anonyme, démoniaque. systematique, 
aveugle. Je vais braver Thomme. Mon 
semblable. Un singe. Oel pour oeil, dent 
pour dent. A nous deux maintenant. A 
coups de poing, a coups de couteau. Sans 
merci. Je saute sur mon antagoniste. Je 
lui porte un coup terrible. La téte est pres- 
que décollée. J'ai tué !e Boche. J'étais plus 
vifet plus rapide que lui. Plus direct. Jai 
frappé le premier. J'ai le sens de la réalité, 
mci, poete. J'ai ag. J'ai tué. Comme celui 
qui veut vivre. 
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Here are the historic roads that mount to the front. 


A nous les gonzesses 
Qu’ont du poil aux fesses 
On les reverra 
Quand la classe (his) 
Quand la classe reviendra 


Soldat, fais ton fourbi 
Pas vu, pas pris 
Mes vieux roustis 
Encore un bicot d’enculé 
Dans la cagna de ]’adjudant 


Pére Grognon 
Descend ton pantalon. 
Tiens, voild du boudin (ter) 
Pour les Alsaciens, les Suisses et les Lorrains. 


Pan, pan ]’Arbi 
Les chacals sont par ici 


C’était par un soir de printemps 
Dans |’extréme-sud une colonne en marche 


V’la bat’ d' Af? qui passe 
Qui passe et repasse 
Sauf les Tonkinois 
Qui vont s’la tirer dans trois mois 


The camions shore. To left, to right, everything 
moves awkwardly, ponderously. Everything advan- 
ces by jerks and shocks in the same direction. 
Golumns, masses sway. Everything trembles. It 
smells like the vent of a bloated horse, motor-oil, 
phenol and anise. One would think he had swal- 
lowed a gomme the air is so heavy, the night 
unbreathable, the fields pestilent. The breath of 
Father Pinard poisons nature. Long live wine in 
the belly that burns like a scarlet medallion! Sud- 
denly an aeroplane takes flight in a great rear- 
blast. The clouds swallow it. The moon rolls be- 
hind.. And the poplars of the highway turn like 
the spokes of a vertiginous wheel. The hills pitch 
headlong. The night recedes under the impact. 
The curtain is torn away. Everything spits, cracks, 
thunders, all at once. General conflagration. Thou- 


sand detonations. Flames, furnaces, explosions. 
It is the avalanche of cannon. The onrush. The 


I HAVE KILLED 


barrage. The pestle. Against the glare of departing 
Blaise Cendrars shells are silhouetted men violently a-slant, the 
index of a sign, a mad horse. Batting of an eye- 
lid. Wink of an eye at magnesium. Instantaneous 
rapid. Everything disappears. We have seen the 
phosphorescent sea of the trenches and the black 
Transiation ky Harold Ward holes.’ We huddle in the parallel trenches for de- 
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parture, crazed, hollow, haggard, wet, nerve-torn 
and threshed-out. Long hours of waiting. We shiv- 
er under the shelling. Long hours of rain. Early 
chill, early fog. At last the dawn in goose-flesh. 
Fields devastated Grass frozen.. Lands dead. Stones 
destitute.. Saw-toothed Crucifera. The wait becomes 
eternity. We are under the vault of the firing. 
One hears the big 400’s roll into the station. 
There are locomotives in the air, trains invisible, 
telescopings, couplings. One counts the double fire 


of the “‘rimailhos’?. The whining of the 240. The 


hig drum of the 120 long. The snoring little drum 
of the 155. The mad miaouling of the 75. An 
arch opens over our heads. Sounds sally forth in 
couples, male and female.  Grindings, hushings, 
Ululations. Whinneyings. It coughs, spits, barks, 
howls, cries and Jaments. Chimeras of steel and 
mastodons in rut. Mouth apocalyptie, open pocket 
from which surge words inarticulate enormous as 
drunken whales. All this links up, forms phrases, 
takes a meaning, redoubles in intensity. It becomes 
definite. One perceives a particular triple rhythm, 
a distinetive cadence, like a human accent. At 
length, this terrific noise has no more effect than 
the noise of a fountain. One thinks of a jet of 
water, a jet of cosmic water, so regular is it, 
ordered, continuous, mathematical. Music of the 
spheres. Respiration of the world. I sce clearly a 
full corsage of woman that an emotion stirs gen- 
tly. This rises and falls. It is full. Powerful. I 
dream of the “‘The Giantess’? of Baudelaire.  Sil- 
ver whistle. The Colonel moves forward his arnis 
open. It is the hour H. We move™to the attack, 
cigarette in the lips. Immediately the German ma- 
chine guns tick-tack. The coffee-mills turn. The 
bullets patter. We advance lifting the left shoulder, 
the shoulder-blade {twisted over the face, all the 
body boneless in order to make a buekler of one’s 


self. Hot fever is in’ (he temples and anguish ev- 


erywhere. One is shrivelled up. But one goes for- 
ward just the same, in good order and with calm. 
There are no longer men in stripes. One follows 
instinctively the man who has always shown the 
most coolness, often an obscure private of the com- 
pany. There is no more bluff. True there are still 
some braggards who get themselves killed while 
erying “Vive la France!’?? or ‘“‘’Tis for my 
wife!’’ Generally it is the most taciturn who 
commands and who keeps his head, followed by 
some of the hysterical. This is the group that 
stimulates the others. The boaster makes himself 
small. The ass brays. The coward hides. The 
feeble fall on their knees. The thief abandons 
you. There are those who pay in advance of their 
pocket-books. The poltroon quakes in a_ hole. 
There are those who make believe dead. And there 
is the whole band of poor beggars who get them- 
selves bravely killed without knowing how or why. 
And they fall. Now the grenades burst as in deep 
water. One is surrounded with flames and smoke. 
And it is a senseless fear that kieks you into the 
German trench. After a vague hubbub, we recog- 
nize each-other. The conquered position is organiz- 
ed. The rifles pop quite alone. One is all at once 
there, among the dead and the wounded. No res- 
pite. “‘En ayant! En avant!’? No one knows 


whenee comes the order. And we depart abandon- 


ing onr knapsacks. Now we march through tall 
grass. One sees cannon demolished, mines up-side- 
down, shell sown in the fields. Machine-guns shoot 
you in the back. There are Germans everywhere. 
We must cross through the fires of barrage. Big 
black Austrians that wipe out a whole section. 
HHuman members fly in the air. I receive blood 
square in my face. One hears the torn cries. One 
leaps the abandoned trenches. One sees bunches of 
cadavers, ignoble as packets of the rag-pickers; 
shell holes, full to the brim, like garbage cans; 
lands full of things without name... gravy, meat, 
clothes and dung. Then, inthe corners, behind 
the bushes, in a sunken road, are the ridiculous 
dead, stiff like mummies, and making their own 
little Pompeii. The aeroplanes fly so low that 
they make you duck your head. Down there is 
a village to take. It is a fat morsel. Reinforce- 
ments arrive. The bombardment begins again... 
Winged torpedoes, howitzers. A half hour and we 
charge. We arrive at 26 on the position. Prodig- 
ious scene of crumbling houses and gutted barri- 
cades. It is necessary to clean that up. [ reclaim 
now my vested honour of touching a trench-knife. 
They have distributed a dozen and some big bombs 
of inelinite. Here 1 am the dagger in my hand. 
It is for this that has been built up all this im- 


mense machine of war. Women stoop in the fae- 


268 


tories. A race of workers trudge to the outlet at 


the bottom of mines. The scholars, the inventors 
devise. The marvellous human activity is put un- 
der tribute. The wealth of a century of intensive 
labour. The experience of numerous civilizations. 
On all the surface of the earth everyone works 
only for me. The minerals come from Chile, the 
conserves from Australia, the hides from Africa. 
America sends us the machine-tools, China: of her 
hand work. The horse of the field-kitchen is born 
on the pampas of Argentina. I smoke a tobacco 
Arabic. I have in my sack chocolate from Bata- 
via. The hands of men and of women have fab- 


ricated everything that I carry upon me. All 


races, all climates, all beliefs have collaborated 
therefor. The most ancient traditions and the 
processes the most modern. They have upset the 
entrails of the globe and the customs; they have 
exploited the regions still virgin, and thrust an 
inexorable trade upon inoffensive beings. Entire 
countries have been transformed in a single day. 
Water, air, fire, electricity, radiography, acoustics, 
ballistics, mathematics, metallurgy, fashion, art, 
superstition, the lamp, voyages, the table, the 
family, universal history are this uniform that I 
wear. Packet boats cross the oceans. Submarines 
plunge. Trains roll. Processions of motor trucks 
tremble. Factories explode. The crowds of the cities 
rush to the cinema and snatch the newspapers. 
Back in the fields the peasants sow and harvest. 
Souls pray. Surgeons operate. Financiers enrich 
themselves. Marraines write letters. A thousand 
million individuals have consecrated to me all their 
activities of a day, their force, their talent, their 
science, their intelligence, their habits, their senti- 
ments, their beart.. And so it is that to-day I 
have the knife in my hand. The dagger of the 
“apache’’?. Hurrah for Humanity! I clasp a cold 
truth summed up in a trenchant blade. I am 
right. My youthful sportive past will know how 
to make good. Jere | am_ nerves tense, muscles 


in control,” ready to leap into. reality. I have 


Ils viennent_de tous les horizons. 


They come from all horizons. Day and night. 
A thousand trains disgorge men and material. At 
evening we pass through a deserted town. In this 
town there is a big modern hotel, tall and quad- 
angular. It is the General-Head-Quarters. Automo- 
mobiles with pennants, packing-cases, a depart- 
ment-store-swing-chair. Young men, very  distin- 


guished, in the impeccable uniform of chauffeurs, 


chat and smoke. On the side-walk a yellow-hacked 
novel, a wash-bowl and a bottle of eau de Cologne. 
Behind the hotel there is a little villa, hidden be- 
neath the trees. One barely sees the facade. A 
white blur. The route passes before the iron grat- 
ing, turns and skirts the wall of the park. We 
march over a deep bed of fresh straw, which ab- 
sorbs the dragging sound of thousands upon thou- 
sands of soldiers’ brogans... which come. One on- 
ly hears the chafe of arms, moving in cadence, 
the click of a bayonet, of a bit-curb, or the flat 
chink of a canteen. Respiration of a million men. 
Pulsation mute. Involuntarily, each one turns and 
regards the house, the little house of the general- 
issimo. A light filters through the disjointed shut- 
ters and in that light passes and repasses a shadow, 
amorphous. It is HE. Have pity for the in- 
somnias of the Great Chief, the Responsible, who 
wields the table of logarithms like a prayer-wheel. 
A great calculation of probabilities oppresses him 
at his post... Silence. It rains. At the end of 
the wall the straw stops. Again we wade in the 
mud. It is black night. The songs of the march 


resume sweeter than ever. 


Catherine a les pieds d’cochon 
Les chevilles mal faites 
Les genoux cagneux 
Le crac moisi 
Les sein pourris 
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braved the bomb, the cannon, the mines, the fire, 
the gases, the machine-guns, all the machinery... 
anonomous, demoniac, systematic, blind. I am go- 
ing to brave man. My own kind. A monkey. 
Eye for eye, tooth for tooth. It’s up to us two, 
now. To blows with fist, to blows with knife. No 
mercy. I leap on my antagonist. I give him a 
terrible blow. His head is almost cut off. I have 
killed the Boche. I was more lively and more 
rapid than he. More direct. I struck first. I have 
the sense of reality, I, poet. I have acted. I 
have killed. Like him who would live. 
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CHICAGO 
A la mémoire de Madame Carpenter. 


Arrivée au petit jour dans une banlieue grise et interminable, dans laquelle on devine les choses 
plutdt gu’on ne les voit. Les éléments grossissent, se précisent. Chicago est plus allongé que New-York. 
Le rectangle s’élargit. C’est carré et sombre ; les masses s‘isolent. Le ciel descend au ras du sol. L’air 
circule. Un canal traverse la ville, coupée de ponts mobiles gui automatiquement s‘ouvrent et se 
disloquent. 

Jeux de ponts — Chicago est horizontal. On peut s'y étendre, y dormir: c'est en longueur. 
New-York est debout, tendu sur la pointe, abstrait. 

Ici on peut poser le pied a plat, sentir le sol, la terre. 

C’est moins nerveux, plus normal ; ville industrielle. Les chiffres sont remplacés par les tonnes, millions 
de tonnes, de camions. Les trains au milieu des rues, longs et lents... 


Des torses d'hommes gui montent et descendent, des bras chargés de marchandises, des muscles 
apparents gui bougent. 

Une lenteur y est possible ; on peut flaner. Il y a des surfaces de repos, des promenades. Rien de 
cela 4 New-York. Chicago est une ville plus complete, plus humaine. 


A l'angle d'une rue, un vieux mendiant vous étonne avec ses cheveux longs, sa vieille figure rava- 
gée, il ressemble a tous les musiciens célébres, il est aveugle et joue du violon. 


Un magasin de gants. Des gants d’ouvriers. ‘On se protége les mains contre le métal ; gants de toutes 
pointures, larges, garnis de plaques d’acier, de pointes, de clous. Présentés 4 l'étalage comme des 
chaussures. A Chicago, on se chausse les mains pour tous les travaux du fer. Ils sont trés beaux tout 
neufs ; on a envie de les collectionner. D’en faire des panoplies sur fond de velours. 

Vieux, usés, tordus, ils sont émouvants quand on les rencontre sous le pied, perdus dans les journaux 
gui eux aussi finissent a la rue. 


Journée séche et claire, froide. Le grand ciel de Chicago avec les fumées de ses mille locomotives : 
un pont au-dessus des lignes, 4 la hauteur des fumées. Leur danse bleue et rose, leur fantaisie au-dessus 
des rigueurs géométriques des constructions. En auto avec Cyrius Mac-Cormick, en route vers 


~ |'Quest. On arréte la voiture. Se rappelle-t-il ce ballet en délire des formes colorées au-dessus de ses 


usines cassantes et fixes ? 
Ville prodigieuse. Des contrastes violents, et inattendus. 


Le hall des marteaux-pilons. J’écoute, je connais cette musique-la ; en une seconde je suis transporté 
en ligne. 1917, Verdun, une préparation d’artillerie par les 75. C’est le méme bruit, le méme claque- 
ment sec et précipité. 
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Une espéce de géant, équipé comme un chevalier du moyen age fait cuire quelque chose qu'il 
remue, qu'il déplace avec des pinces qu'il manoeuvre avec dextérité. Ce sont des boulons. Cuisinier 
infernal bardé de fer, masqué. Des boulons, des marrons. Chauds les boulons | 

Ses gestes taylorisés, précis, le quart de seconde. Cuisine de Cyclope. Par moments, il rompt le 
rythme avec une élégance de pianiste virtuose. I] court devant la fournaise comme devant un piano. 
Il touche, jongle, puis s‘arréte, reprend le rythme régulier, cadencé. II ne nous a pas vu. Combien de 
boulons 4 l'heure ? Pas entendu la réponse. 


Les négres de New-York sont gentils et souples, élégants, le pli au pantalon, la cravate vive, le soulier 
jaune ou luisant. Des danseurs. 

Danser comme un négre. 

Pas travailler comme un négre. 
_ A la scéne au dancing ils sont rois, sous le soleil des projecteurs ils vivent. Dans la rue, ils sont 
lamentables, tristes et pauvres. 


Le négre de Chicago est plus robuste. Le travail l'a élargi et bosselé. 

Des hommes marqués par les déformations professionnelles, les accidents. Un seul ceil, une main 
sans doigts, une épaule tordue. Tout cela apercu, rapide, sous une lumiére de cinéma ov ils s‘attardent 
a regarder les images. 


Un tramway bourré de jeunes négresses sinistres dans leurs costumes européens. Ils n‘ont pas su 
inventer une mode pour’ elles. C’est triste et gris. La série hideuse des quatre cents méme chapeaux, 
des cent mémes chaussures. Elles se valoriseraient, se personnaliseraient sur des blancs ; avec des 
négres, c'est navrant. C'est un tas qui s‘agite ot I’on ne distingue plus rien. Ont-elles un nom ? On 
n’en éprouve pas le besoin ; c'est du matériel humain, anonyme. Je cherche les numéros... 


Dans mes promenades dans l'Ouest, jamais je n‘ai pu aboutir a une fin de quelque chose. Chicago 
est interminable. Cela continue toujours. Dans une avenue, je vois le n° 8642. Découragé, je descends, 
je roulais depuis quarante minutes. On est effrayé par les quantités. Des additions a décourager les 
spécialistes ; des totaux par millions, par milliards. 

L'Américain a le génie de mettre tout cela l'un au bout de l'autre, exactement, sans confusion. I] ne 
lui prendra pas l’envie de jouer, de rompre le probléme, de changer un chiffre, rien que pour la 
rigolade. Jamais de la vie. I] va 4 son but, droit, et ne subit pas la distraction. 

Dans la rue, il ne regarde rien, i] marche a son affaire, tendu et correct. 

Les femmes ne sont pas regardées. Elles sont pourtant les plus belles du monde. Jamais je n’en ai 
tant vu, une élégance naturelle gui peut se passer de couturiére et de modiste. Longues et droites, 
tres en harmonie avec leur architecture. Ce pays qui, parait-il, n'a pas de cuisine, s‘en passe fort bien. 
Une race humaine équilibrée, proportionnée, des vieillards minces et souples, avec tous leurs cheveux. 

Bénéfice de ne pas avoir de cuisine, d'intérieur. On ne s’attarde pas a4 table. On mange debout. A 
méditer pour les amateurs de Brillat-Savarin. 

Du sport. Peu d’amour. Pas de cuisine. Type humain idéal. 


Zid 


Départ avec regret. Défilé lent et solennel des belles usines américaines qui s‘échelonnent tout le 
long de la ligne pendant une heure. Quel panorama ! Les grandes cheminées debout avec leurs 
fumées paralléles comme 4 la parade. Des noms bien lisibles comme sur les bateaux. On réve d'un 
orchestre géant approprié au spectacle. Des silhouettes de machines inconnues. Dix-huit cheminées 
d'un seul bloc, orgue géant. C’est majestueux et définitif. 

Quelle assurance et quelle finition ! Apogée mécanique. Ils ont «touché un plafond» qui nécessiterait 
une épogue étale, fixé un arrét. En sont-ils capables ? Je ne pense pas. Le mouvement et l'avance 
sont leur raison d’étre. Epoque critique. 

Jouvre un journal et la face grimagante de Ghandi m’apparait... Coincidence. 


Jallais oublier de vous dire gue l‘Amérique posséde les plus beaux tableaux de |'Ecole francaise 
du XIX® siécle, qu'elle s'‘intéresse aux écoles modernes, qu’elle les aime et sait admirablement les pré- 
senter. 

Fernand LEGER. 
Novembre 1931]. 
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CHICAGO 


To the memory of Madame Carpenter 


Arrived before daybreak in an interminable grey 
suburb where one sensed things rather than actually 
seeing them. Then objects grew larger, became 
clearer. Chicago is more oblong than New York. 
The rectangle expanded. All is sombre and square, 
the individual masses stand out. The sky skims the 
ground. Air circulates. Cutting through the city, a 
canal with mobile bridges which open and separate 
automatically. 

Effect of the bridges — Chicago is horizontal. It is 
possible to stretch out and sleep, it is one long strip. 
New York is upright, erect on its toes, abstract. 

Here you can place your feet flat on the ground 
and feel the earth, the soil. 

It is a less nervous place, more normal: an 
industrial city. Single figures have been replaced 
by tons, millions of tons, of trucks. Trains in the 
middle of the highway, long and slow... 


Male torsoes moving up and down, arms laden 
with merchandise, muscles visible and active. 

Slowness is possible in the city, you can stroll 
around. Areas of repose and promenade exist. None 
of this in New York. Chicago is a more complete, 
more human city. 


An elderly beggar surprises you at a street 
corner with his long hair and old ravaged face. 
He is blind and playing a violin. He resembles all 
famous musicians. 


A store which sells gloves. Workers’ gloves. To 
protect the hands from metal. They come in all 
sizes, large, with steel patches, tacks and studs. 
Displayed as if they were shoes in the storefront. In 
Chicago, the workers put ont these gloves when 
working with steel. Pretty when new, one feels like 
collecting them, arranging them in sets on a velvet 
background. 

They are a moving sight when you tread on them, 


used, ragged and misshapen, wraped in old 
newspapers. Together, they end up in the gutter. 


Still more bridges. Chicago is a hanging city. It 
has two storeys. It is a double city, mystery begins 
on the second storey. 


Dry clear cold day. The wide sky of Chicago and 
the smoke from its thousand locomotives. A bridge 
strung above the tracks, as high as the smoke. The 
blue and pink dance, fantasy above the geometric 
rigor of the constructions. Drive with Cyrius Mac- 
Cormick towards the West Side. We stop the car. 
Does he remember the mad ballet of colored forms 
above the abrupt, still factories ? 

Prodigious city. Violent and unexpected contrasts. 


The forging press. I listen. I know this music. In a 
flash, I am back in the trenches. 191'7, Verdun, an 
artillery preparation of 75s. It is the same sound, 
the same hurried, dry clatter. 


A kind of giant in medieval accoutrement is 
cooking and stirring something. He moves it around 
with a pair of pincers which he manipulates with 
great dexterity. He is cooking bolts. Infernal cook, 
steel-clad and masked. Bolts or chestnuts. Hot bolts! 

His precise, split-second, taylorized gestures. 
Cyclops’ kitchen. Now and then he interrupts the 
rhythm with all the elegance of a virtuoso pianist. 
He runs alongside the furnace as if it were a piano. 
He touches something, juggles with it then halts, 
resuming a deliberate, regular rhythm. He has not 
seen us. How many bolts an hour ? Did not hear the 
answer. 


Blacks in New York are kind and supple, elegant 
in their pleated trousers, bright ties and yellow, shiny 
shoes. Dancers. 


To dance like a black. 
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Not to work like a black. 

On stage and in the dance-halls, they are the 
kings of dance. They come alive under the sun of the 
projectors. In the streets, they are dreadful, sad and 
poor. 


The Chicago black is more robust. He has been 
broadened and embossed by work. 

Men who bear the signs of professional disabilities, 
of accidents. Only one eye, a hand with no fingers, 
a twisted shoulder. All of this glimpsed hurriedly in 
the light of a theater front where they linger, gazing 
at the illustrations. 


A tram crammed full of young black girls, weirdly 
dressed in European-style clothes. They have failed 
to invent a style of their own. It is dreary and grey. 
The hideous series of the same four hundred hats, 
the same hundred shoes in which whites would look 
distinguished and individual. The effect is horrible 
on the young black girls. It is a gesticulating mass in 
which no outstanding feature is to be seen. Have 
they got names ? One does not feel the need for a 
name : this is anonymous human matter. | look for 
the numbers... 


I have never been able to get to the end of any- 
where in my outings to the West Side. Chicago is in- 
ternaminable. It goes on for ever. I saw a n° 8642 
on one avenue. I| got off, discouraged, after a forty- 
minute ride. The quantities are frightening. Bills to 
discourage the specialist; amounts in millions, 
billions. ‘ 

The American has the inestimable talent of knowing 
how to put all of this end to end, exactly and calmly. 
He would never feel like playing, like altering the 
problem or changing a figure just for the fun of it. 
Absolutely never. He goes right to the point and 
allows nothing to distract him. 

He looks at nothing in the street. He goes straight 
to his business, attentive and correct. 

The women are ignored. Yet they are the most 
beautiful women in the world. I have never seen so 
many, endowed with a sort of natural elegance 
which requires no assistance trom the dressmaker 


or the hairdresser. Long and erect, in harmony with 
the architecture. This country gets on very well 
without the distinctive cuisine which it apparently 
lacks. A humane and balanced race of people, well 
proportioned ; thin, supple old men who still have 
all their hair. 

Advantage of not having a cuisine or home life. 
There is no lingering at table, one eats standing up. 
A fact which lovers of Brillat-Savarin might ponder. 

Some sport. Little love. No cuisine. The ideal 
human type. 


I am sorry to be leaving. A long and solemn 
procession of beautiful American factories at inter- 
vals all along the line for an hour. What a panorama ! 
Huge chimneys with parallel strips of smoke 
streaming up into the sky, just like at a parade. Names 
legible, as on the sides of a ship. One dreams of a 
giant orchestra worthy of such a spectacle. The 
silhouettes of unidentifiable machines. Eighteen 
chimneys all in one stack, a huge organ. Majestic 
and final. 

What assurance and what finish ! The apogee of 
mechanical civilisation. They have reached a high 
point which now requires an era of smooth continuity, 
they need an interlude. But are they capable of it ? 
I do not think so. Movement and progress is their 
raison d’étre. Critical epoch. 

I open a newspaper and am greeted by the 
grimacing face of Gandhi... Coincidence. 


I almost forgot to tell you that the most beautiful 
paintings of the 19th century French School are to 
be found in America, that Americans are interested 
in the modern schools of painting and that they like 
the work and know how to present it to its advantage. 


Fernand Léger. 
November, 1931 
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Florence Henri, |’actrice Tamara (au centre) et des amis a 
Montparnasse -/ Florence Henri, the movie star Tamara 
(center), and friends in Montparnasse. 
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n° 64 - O'KEEFFE Georgia 

Shelton hotel, New York n° 1, 1926; 

huile sur toile / oil on canvas ; 81,28 x 43,18cm 
The Regis collection USA 


n° 65 - SHEELER Charles 

New York, 1920 

Photographie tirage d’époque - vintage 25,4 x 20,3 cm. 
Museum of Fine Arts, Houston 
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n° 66 - LEGER Fernand 

Les Disques / The Discs, 1918; 

huile sur toile / oil on canvas; 240 x 180 cm. 
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. 
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n° 69 - LOZOWICK Louis 

Pittsburgh, 1922/23; 

huile sur toile / oil on canvas; 58,2 x 33,9cm. 
coll. privée Courtesy : 

Andrew Crispo Gallery, New York. 
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n° 67 - CRISS Francis 

Columbus circle, 1935; 

huile sur toile / oil on canvas; 91,6 x 99,2 cm. 
M. et Mme Georges R. Brown - USA 


n° 70 - DEMUTH Charles 


n° 68 - DELAUNAY Robert End of the Parade, Coastesville / Fin du défilé 
Tour Eiffel / Eiffel Tower 4 Coastesville, ca 1920; 
huile sur toile / oil on canvas. ; gouache / tempera; 60 x 70,5 cm. 


Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. coll. Paul H. Williams, USA. 
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n° 71 - CRAWFORD Ralston 

Pennsylvania Barn / Grange de Pensylvanie 

huile sur toile / oil on canvas; 74,9 x 90,2 cm. 

Brown group. inc. 8400 Maryland Avenue St Louis Missouri 63105 USA. 
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n° 74 - SHEELER Charles 
American Landscape/Paysage américain, 1930; 


huile sur toile / oil on canvas; 61 x 78,8 cm. 
Musée d’Art Moderne de New York don d’Abby Aldrich Rockfeller, 1934. 


269 


n° 76 - DICKINSON Preston 

Industry / Industrie, avant/before, 1924; 

huile sur toile / oil on canvas; 75,5 x 60 cm. 

Whitney Museum of American Art, New York, 1931-31.173. 


n° 75 - DEMUTH Charles Henry 

Buildings abstraction-Lancaster/Abstraction de batiments- 
Lancaster, 1931; 

huile sur toile / oil on canvas; 67 x 59,5 cm. 

Détroit institute of Arts-General Membership Fund. 
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n° 77 - HENRI Florence 

L’Usine/ The Factory ca 1925; 

huile sur toile/oil on canvas; 62 x 50 cm. 
coll. privée, France. 


n° 80 - SAKATA Kazuo 

Les deux femmes a la salle de bain/Two 
Women in Bathroom, 1928; 

huile sur toile / oil on canvas; 101 x 80,5 cm. 
coll. privée, France. 


n° 78 - MATULKA Jan 

At Sea/a la mer, 1932; 

huile sur toile / oil on canvas: 91,44 x 76,2 cm. 
coll. Barney A. Ebsworth, USA. 


n° 79 - BAUGNIET Marcel Louis 
L’homme de Rail / Rail Worker, 1923; 
huile sur carton / oil on cardboard; 85 x 67 
coll. privée, France. 


n° 81 - ADRIAN-NILSSON Gésta - (GAN) 
Hogtalaren/Haut parleur/Loudspeaker, 
ca. 1920; 

Bois et métal peints/ painted wood and 
metal; H. 56 cm. 

Moderna Museet, Stockholm. 
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n° 83 - METZINGER Jean 

La Joterie/ The Lottery, 1925; 

huile sur toile / oil on canvas; 98 x 72 cm. 
coll. privée, Suisse. 


n° 82 - MORRIS GEORGE L.K. 

L’Heure de pointe / The Rush hour, 1935; 

huile sur toile / oil on canvas; 77,32 x 89,66 cm. 

Museum purchase, George R. Brown funds given in honor of his wife, Alice 
Pratt Brown. Museum of Fine Arts. Houston. 
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n° 84 - DIULGHEROFF Nicolai 

La sinora del 14 piano /La Demoiselle du 14 
étage / The Young Girl from the 14th floor; 
huile sur toile / oil on canvas: 113 x 97 cm. 
Galleria Philippe Daverio, Milan. 


n° 85 - FILLIA Luigi Colonbo 

4° dimension du coceur/4th Dimension of 
the Heart 

gouache sur carton/ gouache on board; 
29)< 23;cm: 

coll. particuliére, Milan. 
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n° 86 - WLODARSKI Marek 

Fryzjer/ Le coiffeur / The Hairdresser, 1925; 

huile sur papier collé sur toile / oil on paper over canvas; 97,5 x 88 cm. 
Muzeum Sztuki w, Lodz. 


n° 88 - WLODARSKI Marek 

Cztowiek z syfonem/Le barman/ The Barman, 1926; 
huile sur toile / oil on canvas; 96 x 66 cm. 

Muzeum Sztuki w, Lodz. 


n° 87 - LOUPOT Charles 

enseigne lumineuse Nicolas / Electric Street 
Sign ca. 1932; 

création des belles affiches 

bois peint et métal découpé/ painted wood 
and metal; 2,85 x 210 

coll. Maison Nicolas, Charenton. 
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n° 89 - DEPERO Fortunato 

New York citta Bassa / Downtown New York, 1929; 
huile sur toile / oil on canvas; 116 x 186 cm. 

coll. particuliére Milan. 
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ETABLISSEMENTS 


n° 90 - CASSANDRE 

(Adolphe Jean-Marie Mouron) 

Casino, 1928; 

tole émaillée publicitaire / enamel advertising 
sign; 74 x 69. 

coo. privée, Paris. 
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n° 92 - CASSANDRE 

(Adolphe Jean-Marie MOURON) 

Pernod Fils, 1934; 

Alliance Graphique/Alliance graphique 
poster; 160 x 120 cm. 

Musée de I’affiche - Paris. 
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n° 91 - CASSANDRE 

(Adolphe Jean-Marie MOURON) 

Nicolas, 1935, 

Affiche de |’Alliance graphique / Alliance graphique / Alliance 
graphique poster; 240 x 320 cm. 

coll. établissement Nicolas, Charenton. 


n° 93 - KERTESZ André 

Dubo-Dubon-Dubonnet, 1934; 

tirage original ancien / vintage, 24,7 x 18,2 cm. 

coll. Département photographique Bibliotheque Nationale, Paris. 
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BRASSAI 
Chaise de Jardin / Garden chair 


tirage original / vintage 


coll. 


n° 94 
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n° 95 - WILLINK A. Carel 

De Zilveren Bruiloft/Les noces d’argent/ 
Silver Wedding, 1924; 

huile sur toile / oil on canvas; 170 x 190 cm. 
coll. privée, Pays-Bas. 


n° 96 - LORENTZON Waldemar 

Saxofon och danspar/ saxophone et danseurs / Saxophone and 
Dancers, 1929; 

huile sur toile / oil on canvas; 53 x 64 cm. 

coll. Johanna Fries, Suéde. 
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n° 98 - LEGER Fernand 

Les trois musiciens (étude) / The Three Musicians (study), 1934; 
huile sur toile / oil on canvas; 240 x 235 cm. 

musée National F. Léger. Biot, France. 


n° 97 - MARTEL Jan et Joel 

Le joueur de scie musicale (portrait de Gaston 
Wiener) / Musical saw player (portrait of 
Gaston Wiener), 1927; 

feuille de zinc découpée / zinc strip; 

79 x 54 x 46 cm. 

coll. Famille Martel, Paris. 


n° 99 - KHODOSSIEVITCH Nadia 
{Léger Nadia) 


Accordéoniste / Accordeon player, 1925-30; 


huile sur toile / oil on canvas; 116 x 90 cm. 
coll. Nadia Léger, France 
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n° 100 - BRANDT Marianne 

Er, Harold Loyd/Lui, Harold Loyd/Him, 
Harold Loyd, 1930. 

collage sur papier / collage on paper; 65 x 50 
coll. privée, France. 


n° 101 - LEGER Fernand 
Charlot cubiste / Cubist Charlot 


n° 102 - CARLSUND Otto 

Forste musikanten / Le Musicien/ The Musician, 1926; 
huile sur toile / oil on canvas; 124 x 58 cm. 

Moderna Museet Stockholm. 


mobile en bois/mobile wooden Puppet; 


74 x 34 cm (avec cadre). 
coll. Nadia Léger, France. 
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n° 103 - LEGER Fernand 

Hommage a /a danse (composition dédiée a 
Jean Borlin)/ Hommage to dance dedicated 
to Jean Borlin 

huile sur toile / oil on canvas; 160 x 120 cm. 
coll. Mme N. Léger, France. 


n° 104 - DIULGHEROFF Nicolai 


/sadora Duncan 


huile sur toile / oil on canvas; 98 x 98 cm. 
coll. particuliére, Milan. 


n° 105 - MARTEL Jan et Joél 

Danseur de ballet suédois Jean Borlin/ 
Jean Borlin Swedish Ballet Dancer, 1925; 
céramique craquellée blanche-émail brique 
et noir/white ceramic with craquelure- 
Ochre and black enamel; 48 x 28 x 10 cm. 
F. Langer Martel, Paris. 
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amour de Limachine a suscité Pécole des décorateurs mécanisticiens. 
Hs ne decorent pas. mais pour eux la chaise dentaire est le comble de la chaise. 
eC de Part bien entendu, On a pucentendre parler Wun certain tauteuil pour 
bibliotheque. un peu semblable a celui d@un matile : il était actionne par un 
moteur cleetrique et menait le lecteur prendre le livre désiré : des bras articulés 
atteiqnaient le ciqare dans sa boite. frottaient des allumettes, éventuellement 
jouaient de Ta musique. Cet ingenieur dispositif: périt: un soir de printemps : 
une came avait ete mal réglée et laimachine se précipita par la fenetre. entrai- 
nant son heureux possesseur quione s’en tira pas trop mal. Maintenant il 
sassied dans des fauteuils comme tout le monde. Comme tout le monde? 

On signale Pessai genial de coussins en tole @aluminium pour boudoirs 
ada page : la place de la Céte est emboutie : sur le méme principe un certain 
meublier. s’il est chargé de vous faire des chaises ou des fauteuils vous fait 
asseoir dans un tas de cire, prend empreinte de votre séant et vous usine sur 
ce modéle chaises ou fauteuils a votre pied. Les plus honneétes concoivent 
des mobiliers en toles de cuirassé, loyvalement: assemblées de gros boulons. 
Lyrisme de ferblantiers, frére de celui des charcutiers batissant des temples 
en saindoux. Vai pu voir le projet @une chaise de verre, fer et marbre. 

Le dernier des fabrieants de chaises se considére comme un artiste a 
Péegal de Cézanne. Sous prétexte que le spectacle des objets se t(ransmet par les 
veux. on semble admettre que Pémotion quils provoquent: égale celle des 
grands dispositifs de Art. Comme Bach, des bruits malsonnants atteignent 
les oreilles... 

Une véritable épidémie fait rage, les vieilles bactéries endormies depuls 
la foire de 1900, réveillées par celle des Arts décoratifs de 1925, pullulent, elles 
exageéerent : Divans-sérail, tables-temple, lampes ténébreuses, ete. 

L’on camouftle les hauts-parleurs en paysages ou en missels ! Par contre 
les meubles @hopitaux sont de mise dans les salons: les appareils télépho- 
niques cachent: pudiquement leur nudité sous les jupons d’une poupée ; des 
meubles anciens sont: transformés en appareil de T..S. F.: mais sur da 
table est posé un roulement a billes. On écrit indifféremment avec un stylo ou 
une gigantesque plume d’oie dorée, L’amour de la nature et de la mécanique se 
signale par la présence @une boule de cristal ot neige de la crate sur une 
Tour Eiffel. Bizarre bazar. 

Mais... ot sont: les chaises-chaises, les  tables-tables, les lampes qui 
éclairent? Hey ena pourtant en série, des quantités qu’on ne remarque guére 
parce qu’elles ont la neutralité police. décente, désirable dans un intérieur. 

Pourtant Pon peut et Pon doit: créer un mobilier de mieux en mieux 
adapté a nos besoins de pauvreté ou de luxe, mais ce ne peuvent é@tre des 
produits Wimaginations débridées., TH convient @abord de se demander si 
une chaise a besoin d’étre sensationnelle, si ce surcroit est une qualité ou 
un déefaut. Les meubles @art sont trop souvent des outils qui font le beau. 

Le gentil art-déco fait ce qu'il peut pour servir nos besoins d'Art. mais 
ine peut pas beaucoup, et surtout ils’) prend mat. 

Entendons-nous bien. ~Padmets le beau meuble, les belles tentures, 
mais a condition quéils: soient: beaux. Certains meubliers comme Groult, 
Francis Jourdain, Pierre Chareau et quelques autres réealiserent: parfols des 


objets aqreables, 
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Au fond : architectes, meécaniciens, décorateurs, tous tendent au grand 
art. Cependant leur profession ne permet pas de Vatteindre. Dans cette ambi- 
tion nécessairement stérile git le mal. \trait de la beauté ? émouvant effort 
de ces artistes authentiques supéricurs au meétier ot ils se fourvoient ! Mais 
il faut vivre, et notre époque consent a bien dépenser pour ses: petits plaisirs : 
on paie cher hostelier de PHostellerie, ou un coussing mais on quémande 
des places au musicien, des toiles au peintre, des éditions de luve a Péditeur. 

Hl faut maintenir les distances. \ Laisser les arts mineurs se considérer 
sur un pied Wégalité avee le grand Art, nous verrions bientot les chaises 
nous tutoyer: chacun a sa place, les fournisseurs aux grands muagasins, 
les artistes a étage au-dessus, beaucoup Wétages au-dessus, aussi haut que 
possible, au pinacle, plus haut si possible. Hest vrai que pour Je moment fs 
se rencontrent parfois a lentresol, les décorateurs étant: montés sur leurs 
ergots, et beaucoup dartistes descendus a croupetons. 

L’objet: décoratif: est’ comme ces hautes personnalités retraitées, — et 
abondamment décorées, que les agences  fournissent pour lustrer les 
cérémonies dépourvues (1). 


re hla bi a Da 
L’ETALAGE 
4 aa. .. ag. 


Depuis longtemps les Viennois avec Hoffmann avaient: soigné la vitrine. 

Parmi ceux qui ont contribué a une rénovation de Vetalage il faut nommer 
aul Tribe, dont Vinfluence fut trées grande vers 1908: Fauconnet, ete. A 
Vheure présente les devantures des grands et des petits magasins sont. plai- 
santes a voir. Une saine géomeétrie issue duo Purisime et de Léger guide la 
composition ; elle fait jouer alertement: a des robes, des chapeaurx, ou des 
casseroles des seénarios imprévus qui se réeselvent comme des équations, 

L’art de la vitrine est un facteur important de cet urbanisme ot Le Core 
busier apporta des idées claires et fortes (2). 


(1) M. Maynat et plusieurs de ses collaborateurs publient dans la revue Cb vere, parars- 
santa Lausanne, des articles fort intéressants sur les rapports entre U Art, Cart apphayue et 
Ja technique. 

« ‘ . ’ ‘ . ; : * } 

(2) Rene Herbst a fondé la revue Parade qui voccupe exclusivement de Vetalace et qui 
permet Pen suivre Vevolution, 

A propos de Magasins, le nouveau Boulevard Haussmann posthume est ridicule et ferait 
rougir Je Baron urbuaniste, 
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ADDENDUM 


DECORA Liv E 
RRO? 


THE cult of the machine is responsible for the mechanistic-decora- 
tive schools. They do not decorate, but the dentist’s chair to them 1s chair 
to the mth degree, and of course art too. There was some mention lately of 
a certain study armchair, rather similar to those made for the mutilated. 
It was worked by an electric motor, and would conduct the rcader to the 
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DECORATIVE “ART” 


desired book, while articulated arms reached a cigar out of the box, 
struck lights, and eventually played a tune. This Ingenious arrangement 
perished one spring evening. A badly adjusted cam caused the ee to 
Hing itself out of the window with its fortunate owner, who came to no 
great harm. Now he uses the sort of armchair that everybody uses, like 
everybody else ! 

We hear also of some genius who has invented cushions of sheet 
aluminium for up-to-date boudoirs, the place for the head being specially 
indented. On the same principle a certain furniture maker, if asked to 
make chairs or armchairs for you, sits you in a heap of wax, takes the shape 
of your seat, and from’ the model thus procured makes them to your 
measure. The most honest among them invent suites of furniture in armour- 
plate, faithfully linked by immense rivets. It is the tinsmith’s lyricism, 
near relation to the delicatessen shop, which builds its temples out of butter. 
I have even seen a design for a chair composed of glass, metal, and marble. 

Loud-speakers are camouflaged as landscape paintings or missals, but, 
in revenge, hospital furniture is the correct thing for the drawing-room. 
Telephones modestly hide their nudity in a doll’s petticoats, antique furni- 
ture is transformed into receiving-sets: but on the table you will find a large 
ball-bearing. Writing is done either with a fountain pen or an cnormous 
gilded goose quill. A love for nature and mechanism is indicated by a 
crystal ball in which chalky rain trickles over an Eiffel Tower. Bizarre 
bazaar. 

But . . . where are the chair-chairs, the table-tables, the lamps that 
illuminate? Yet they exist, and in quantities, everywhere: but unperceived 
because of their polite neutrality, decent and worthy though they are of any 
interior. 

Nevertheless, we can, and should, create furnishings more and more 
closely adapted to our needs of poverty or eae but they can never be the 
products a unbridled imagination. First therefore, we should ask ourselves 
if there is any need for a chair to be remarkable, and ‘f such excess be an 
embellishment or defect. Art furniture is but too often a utensil for 
showing off. 2: 

“Decorative art” in its charming way does its best to minister to our 
needs for Art, but it can do very little, and above all goes about it in the 
wrong way. 

ve ae ie clear. [accept fine furniture, fine stuffs, but on condition that 
they are beautiful. Certain interior decorators like Groult, Francis Jourdain, 
Pierre Chareau, and a few others, at times succeed in creating acceptable 
objects. el 

In reality architects, mechanicians, decorators, “are, all stretching out 
towards GrciU Art bur her professions do not pr vide the opportunity 
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for attaining it. The evil lics in the inevitably. sterile ambition. Lure of 
Beauty! It is deeply moving to sce the striving of these authentic artists, 
so superior to the occupations into which they have side-tracked themselves, 
But once has to live, and this age is particularly willing to pay dear for cheap 
amusements. Thus we pay through the nose to Mine Hest of Ye Olde 
Inne, as for all sorts of odds and ends, though we try to scrounge free 
tickets for concerts, canvases from painters, and de luxe cditions from 
publishers. 

We must observe our distances. If we go on allowing the minor arts to 
think themselves the equals of Great Art, we shall soon be hail fellow with 
all sorts of domestic furniture. Each to his place! The decorators to the 
big shops, the artists on the next Moor up, several floors up, as high as 
possible, on the pinnacle, higher even. For the time being, however, they 
sometimes do meet on the landings, the decorators having mounted at their 
heels, and numcrous artists having come down on their hunkers. 

Decorative objects are like those eminent retired personages with all 
sorts of decorations, who are hired out by agencics to lend distinction to 
cereinonics that have none. 


WINDOW-DRESSING 


FOR a long time the Viennese, through Hoffmann, have cultivated their 
shop windows. | 

Among those who contributed to reorganise window-dressing, mention 
must be made of Paul Iribe (whose influence was very great round 1908), 
Fauconnet, ctc. Nowadays the window-dressing of small or great shops is 
very agrecable to sec. A sane geometry derived from Purism and Léger 
directs the composition: dresses, boots, casseroles, all play their eager parts 
in the equations to which they provide a solution. 

The art of window-dressing is an important factor in that town-planning 
to which Le Corbusier brought so much clear vision and power. 
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n° 106 - KRULL Germaine 

Shell, 1928; 

photographie-tirage d’époque/vintage ; 
23 x 18 cm. 

Galerie Wilde, Kdln. 


n° 108 - 

Ventilateur marque Marelli/ Ventilator, 
trademark Marelli ca. 1914; 

nickel 

coll. Centre G. Pompidou - CCI, Paris. 


n° 107 - STRAND Paul 

Akeley Camera with Butterfly Nut/Camera 
Akeley avec vis papillon, New York, 1923; 
tirage récent du négatif original / recent print 
from an original negative ; 24 x 18cm. 

as published in « Paul Strand Sixty years of 
Photographs». Aperture, Millerton 1976. 
The Paul Strand Foundation Millerton N.Y. 
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n° 109 - MURPHY Gérald 

La montre/ The Watch, 1925; 

huile sur toile/oil on canvas; 199,4 x 200,6 cm 

Dallas Museum fo Fine Arts, Foundation for the Arts collection, gift of Gérald Murphy. 
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n° 110 - DAVIS Stuart 

Lucky Strike, 1921; 

huile sur toile/oil on canvas; 84,5 x 45,7. cm. 
Musée d’Art Moderne New York 

Don de la Compagnie Américaine de Tabac. 
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n° 111 - CLAUSEN Franciska 
Composition au Barométre/Composition 
witn Barometer ca. 1926; 

huile sur toile/oil on canvas. 

Musée Municipal des Ursulines, Macon. 
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n° 113 - CLAUSEN Franciska 

Composition au tuyau / Composition with Piping, 1926; 
huile sur toile / oil on canvas; 130 x 95 cm. 

coll. particuliére, France. 
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n° 115 - 

Fer a repasser marque Jura / Iron, 
Jura ca. 1930; 

Centre G. Pompidou - CCl, Paris. 


trademark 


n° 114 - GORNY Hein 

Sans titre/Untitled, 1928; 

photo tirage récent du négatif original/ 
recent print of original négative ; 30 x 24cm. 
coll. privée, R.F.A. 
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n° 116 - LE CORBUSIER (Jeanneret Charles-Edouard) 
Nature morte au siphon/ Still Life with Syphon 

huile sur toile/oil on canvas; 73 x 60. 

Fondation Le Corbusier, Paris. 
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n° 118 - 

Téléphone anglais/English Telephone, 1930; 
Bakelite 

Centre G. Pompidou - CCl, Paris. 
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n° 119 - TEMPLIER Raymond 

Etui a cigarettes avec machine a écrire/ 
Cigarette Case with a Typewriter, 1930; 
laque rouge et noire/red and black lacquer; 
12,8 x 8,5 cm. 

Musée des Arts Décoratifs, Paris. 


n° 122 - TEMPLIER Raymond 

Etui a cigarettes avec Xylophone/Cigarette Case with Xylophone, 
1929; 

argent aluminium, laque/silver aluminium lacquer; 12,8 x 8,5cm. 
Musée des Arts Décoratifs, Paris. 


n° 120 - 

Machine a calculer/ Calculator ca. 1930; 
Marque Mercedes/trademark Mercedes 
Centre G. Pompidou CCl, Paris. 


n° 121 - 

Machine a écrire/ Typewriter ca. 1930; 
marque Torpedo/tramademark Torpedo 
Centre G. Pompidou CCl, Paris. 
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n° 123 - HENRI Florence 

Parfum Lanvin/Lanvin Perfume 
photographie tirage récent du négatif original/ 
recent print of original negative ; 

25 x 20 photo - carton 43 x 32,5. 

Galerie Wilde, Koln. 
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n° 125 - HENRI Florence 

Disques Columbia / Columbia Records 
photographie originale/tirage d’époque/ 
vintage photograph; 38,5 x 24 cm. 

coll. privée, France. 


n° 124 - KOLLAR Francois 

Disque Odéon/ Odeon record 

photo tirage d’époque / vintage; 30 x 22 cm. 
Madame Francois Kollar, France. 
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n° 127 - JONSON Sven 

Bandyspelaren / Le Joueur de Bandy / Bandy player, 1930; 
huile sur toile / oil on canvas; 60,5 x 80,3 x 7415), 

Nanneska samlinger, Halmstad (Nanne coll. Halmstad). 


n° 126 - ADRIAN-NILSSON Gésta (G.A.N.) 
Olympia/Olympiade, 1924; 

huile sur toile / oil on canvas; 146,5 x 89 cm. 

Kulturen Lund (Musée de I’Histoire de la Culture- Lund), Suéde. 
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n° 128 - ADRIAN-NILSSON Gésta (GAN) 
Energos / Energie / Energy ca 1922; 

collage et aquarelle sur papier/collage and 
watercolor on paper; 30 x 23,5 cm. 
Kulturen Lund (Musée de l'histoire de la 
culture- Lund), Suéde. 


n° 129 - MONTEIRO Vicento do rego 

Les boxeurs/ The Boxers, 1927; 

huile sur toile / oil on canvas; 130 x 130 cm. 
Musée de peinture et de sculpture de Grenoble. 
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n° 131 - BAUMEISTER Willi 
Hockeyspieler / Joueurs de Hockey / Hockey 
players, 1928; 

dessin au crayon et fusain sur carton/ 
pencil and charcoal on carboard; 

43,5 x 34,5 cm. 

Archives Baumeister, Stuttgart. 


HK OLSON MA8 


n° 130 - OLSON Erik 

Rod Figur / Figure rouge / Red Figure, 1928; 
huile sur toile /oil on canvas; 50 x 50 cm. 
Moderna Museet, Stockholm. 


n° 132 - BAUMEISTER Willi 
Gymnaste / Gymnaste 

huile sur toile / oil on canvas; 54 x 44 cm. 
Galerie du Stadt Stuttgart 
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n° 133 - ZUBER René 

Raquette de Tennis/Tennis Racket 
photo tirage d’époque / vintage 
Galerie Rudolf Kicken, Koln. 


n° 136 - VALENS! Henry 
Le Tennis, 1930; 


huile sur toile/oil on canvas; 96 x 196 cm. 


n° 134 - TOREN Esaias 

Tennispelaren/Le joueur de Tennis/Tennis 
Player, 1928; 

huile sur toile/oilon canvas; 100 x 61 x 21cm. 
coll. Marta Lundborg, Suéde. 


Musée National d’Art Moderne - Centre G. Pompidou, Paris. 


n° 135 - CAHN Marcelle 

Raquettes de tennis/ Tennis rackets, 1926; 
huile sur toile / oil on canvas; 70 x 59 cm. 
coll. particuliére, France. 
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n° 137 - Anonyme 

Joueurs de Rugby / Rugbymen 

huile sur toile /oil on Canvas; 115 x 147 cm. 
collection Félix Marcilhac, Paris. 
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n° 138 - OLSON Erik 

Mekanisk Ballet / Ballet mécanique / Mecha- 
nical ballet, 1927; 

huile sur toile collée sur panneau/oil on 
canvas over wood; 34,5 x 59 cm. 

Mme Viveca Bosson, Suéde. 
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PURISME PURISM 


On peut parler Dorique eee l'homme, par la hauteur de ses vues et par le sacrifice 
complet de |’accident, a atteint la région supérieur de |’Esprit : l’austérité. 


«One way speak of a « Doric » spirit when man through the loftiness of his ideas and a total 
Sacrifice of accident, attains the highest region of the SDI austerity ». . 


L'Esprit Nouveau 16, Mai / May 1922. 
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Le PurisME N’ENTEND PAS ETRE UN ART SCIENTIFIQUE, 


CE QUI N AURAIT AUCUN SENS. 


x 
Il estime que le Cubisme est demeuré, quoi qu’on en dise, 
un art décoratif, ornemanisme romantique. 
# 
Il v a une hiérarchie dans les arts: l'art décoratif est au 
bas, la figure humaine au sommet. 
x 
La peimlure vaut pas la qualité intrinséque des éléments 
plastiques et non par leurs possibilités représentatives ou 
narratives. 
ms 
Le Purtsmr exprime non les variations, mais Pineariant, 
IJcuuvre ne doit pas étre aceidentelle, exceptionnelle, inipres- 
shonniste, inorgamigue, protestataire, pittoresque, mais au 
contraire générale, statique, expressive de Pinvariant, 
Le Purisme veut concevoir clairement, exécuter loyale- 
ment, exactement, sans déchets : thse détourne des conceptions 


troubles, des exécutions sommaires, hérissées. Un art grave 
doit bannir toute technique trompant sur la valeur réelle 
de la conception. 
* 
L’art est avant tout dans la conception. 


La technique n’est qu’un outil, humblement au_ service 
de la conception. 
* 
Le Purisme craint le bizarre et I’« original ». Il recherche 
Pelément pur pour en reconstruire des tableaux organis¢s 
qui semblent étre faits par la nature—méme. 


Le métier doit étre assez stir pour ne pas entraver la 
conception. 
* 
Le PurtsMe ne croit pas que reiourner a la nature signific 
retourner a la copie de la nature. 


I] admet toute déformation si celle est justifiée par la 
recherche de l’invariant. 
* 
Toutes les libertés sont acquises 4 l’art sauf celle de n’étre 


pas clair. 
* 


Le purisme, 1918, publié / Purism 1918, published in / Aprés /e Cubisme ed des commentaires 1918. 


Ch. E. JEANNERET et Amédée OZENFANT 


Paris, 15 ocrosre 1918 
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PURISM DOES NOT AIM TO BE A SCIENTIFIC ART. THIS 
WOULD BE MEANINGLESS. 


* 


Purism considers that, whatever people may say, 
Cubism has remained a decorative form, a sort of 
romantic ornamentalism. 


* 


There is a hierarchy in the arts; decorative art is 
at the bottom and the human form at the top. 


* 


The value of painting lies in the intrinsic quality of 
the visual elements and not in their representational 
or narrative possibilities. 


* 


Purism does not set out a series of variants; it 
expresses the invariable. The work should not be 
accidental, exceptional, impressionistic, inorganic, 
antagonistic or picturesque but rather general and 
static, a delineation of all that is unchanging. 

*% 


Purism seeks clear conception and precise, 
accurate execution, with no extenuation of vision. 
It has turned its face against confused ideas, and 
summary, bristling execution. Serious art excludes 
technigues which distort the true value of the 
conception. 

* 


Art is above all a matter of conception. 


* 


Technique is only a humble tool in the service of 
conception. 


* 


Purism fears the odd the eccentric. It seeks out the 
pure feature upon which to construct organized 
canvases which will appear to have been created 
by nature itself. 

x 


The artist must be a skilled crafstman lest the 
conception be hampered. 


* 


Purism is not of the opinion that a return to nature 
means a return to copying nature. 


* 


It is receptive to any deformation which can be 
justitied by the quest for the invariable. 


* 


Art is tree to be or to do whatever it may please 
except to be unclear. 
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LE PURISME. 


A plus haute délectation de Vesprit hu- 
main est la perception de l’ordre et la 
plus grande satisfaction humaine est la 
sensation de collaborer ou de participer a cet 
ordre. L’ceuvre d’art est un objet artificiel qui 
permct de mettre le spectateur dans un état 
voulu par le créateur. La sensation d’ordre est 
de qualité mathématique. La création de l’eu- 
vre d'art doit disposer de moyens 4 résul- 
tats certains. Voici comment nous avons tenté 
de créer une langue possédant ces moyens: 
Les formes et les couleurs primaires ont des 
propriétés standarts (propriétés universelles 
qui permettent de créer un langage plastique 
transmissible). Mais lutilisation des formes 
primaires ne permet pas de mettre le specta- 
teur dans |’état d’ordre mathématique recher- 
ché. Pour cela, il faut faire appel aux associa- 
tions de formes naturelles ou artificielles et le 
critérium de leur choix est le degré de sélec- 
tion ou sont arrivés certains éléments (sélec- 
tion naturelle et sélection mécanique). L’élé- 
ment puriste issu de l’épuration des formes 
standarts, n’est pas une copie, mais une créa- 
tion dont la fin est de matérialiser l’objet dans 
toute sa généralité et son invariabilité. Les élé- 
ments puristes sont donc comparables a des 
mots a sens bien fixé; la syntaxe puriste c’est 
application des moyens constructifs et modu- 
laires; c’est l’application des lois qui gérent 
espace pictural. Un tableau est un entier (uni- 
té); un tableau est une formation artificielle 
qui, par des moyens appropriés, doit tendre 
a lobjectivation d’un ,monde“ entier. C’est 
pourquoi le purisme cherche des méthodes 
nouvelles d’association de formes colorées en 
vue de faire des tableaux ou les objets sont, 
non plus disposés les uns auprés des autres, 


mais inutilement liés de telle sorte que leur 


association en fasse comme un organisme. 
On peut faire un art d’allusion, un art de 
mode, basé sur la surprise et sur des conven- 
tions de chapelle. Le purisme tente un art uti- 
lisant les constantes plastiques, échappant aux 
conventions, s’adressant avant tout aux pro- 
priétés universelles des sens et de l’esprit. 


Ch. E. JEANNERET and Amédée OZENFANT 
Le Purisme, 1922 / Purisme, 1922. Publié / Published in Zivot 1922, 
ed Devetstil Prague. 
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The greatest delight of the human mind is the 
contemplation of order and the deepest human 
satisfaction is derived from the knowledge that 
one has collaborated or participated in the creation 
of that order. A work of art is an artificial object 
by means of which the artist induces a specific 
sensation in the beholder. 

The feeling if order is mathematical. The means 
used in the creation of art must yield guaranteed 
results. We have attempted to create such a posi- 
tive language in the following manner: Primary 
forms and colors possess standard properties 
(universal properties which may be used to cons- 
truct a communicable visual language). But the 
use of primary forms may not of itself put the 
spectator in the desired state of mathematical 
order. To do this, recourse must be had to 
association of natural and artificial forms. The 
criterion of inclusion is the degree of selection 
attained by certain elementary features (natural 
selection and mechanical selection). The Purist 
feature which emerges from the purification of 
standard forms is not a copy but an original form 
the aim of which is to materialize the object in all 
its generality and invariability. Purist features are 
therefore comparable to rigorously defined words 
and Purist syntax is the application of constructive 
and modular techniques and of laws which govern 
pictorial space. A canvas is a whole (unit); a 
canvas is an artificial construction which, through 
use of an appropriate technique, seeks to objectify 
an entire « world». 

This is why Purism is looking for new ways of 
establishing formal and chromatic associations in a 
desire to paint canvases in which objects are no 
longer set alongside each other but are related to 
one another in such a rigorously unfunctional 
manner that their association amounts to a sort of 
organism. 

One could make illusionist art, an art of fashion 
composed of the unexpected and of ornamental 
conventions. Purism, however, is striving toward 
an art based upon visual invariables, disencumberd 
of convention, which appeals primarily to the 
universal properties of the mind and senses. 
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n° 139 - 

Lecythe a fond blanc/Lecy; 460 av. J-C.; 
terre cuite peinte MNC 199/ painted terra 
cota; H. 27 cm. 

Musée du Louvre : Département des Anti- 
quités Grecques et Romaines, Paris. 
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n° 140 - 

Lecythe a fond blanc, 440 av. J-C.; 

terre cuite peinte MNB 614/painted terra 
cota, H. 30 cm; 

Musée du Louvre Département des Anti- 
quités Grecques et Romaines, Paris. 


n° 141 - MURPHY Gérald 

Doves / Colombes 

huile sur toile/oil on canvas; 123,2 x 91,4 cm. 
coll. Mr et Mme William M. Donnelly, U.S.A. 
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n° 142 - 

/dole cycladique / Cycladic Idol 

MA 2707 Provenance Paros, 

2700-2300 av. J.-C. 

marbre/marble; H. 40 cm. 

Musée du Louvre : Département des Anti- 
quités Grecques et Romaines, Paris. 


n° 143 - JONSON Sven 

Vit Urna/ Urne/ Urn, 1931; 

huile sur toile/oil on canvas; 50 x 50 cm. 
coll. Bo Jonson, Suéde. 


n° 144 - CHARCHOUNE Serge 

Nature morte au bol blanc/Still Life with Bowl, 1928; 
huile sur toile / oil on canvas; 97 x 130. 

coll. Raymond Creuze, Paris. 
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n° 146 - CHARCHOUNE Serge 

Nature morte puriste/Purist Still Life, 1925-26; 
huile sur toile/oil on canvas; 54 x 73 cm. 

coll. particuliére, France. 


n° 145 - OZENFANT Amédée 

Nature morte puriste / Purist Still Life 
huile sur toile / oil on canvas; 50 x 70 cm 
coll. Carl Laszlo, Bale. 


n° 147 - OZENFANT Amédée 

Grande nature morte/Large Still Life, 1926; 
huile sur toile/oil on canvas; 3,30 m x 3m. 
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. 


n° 148 - MRKVICKA Otakar 

Nature morte (voir projet de ce tableau 
Fig. 43, p. 114)/ Still Life (see a Study for 
this picture Fig. 43, p. 114), 1927; 

huile sur toile/oil on canvas. 

Galerie Nationale Prague. 
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n° 149 - LEYRITZ Léon 

Fauteuil réalisé pour Ravel/Armchair designed 
for Ravel, ca. 1925; 

aluminium; 90 x 60 x 58 cm. 

coll. Jacques Mostini, Paris 


n° 150 - TABARD Maurice 

2 Guitares/Two guitars, 1932; 

tirage original ancien/vintage 

coll. Département photographique Bibliotheque Nationale, Paris. 
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n° 151 - LORENTZON Waldemar 

Violon och Krus/Violon et cruche/Violin 
and Pitcher, 1931; 

huile sur toile/oil on canvas; 25 x 45,5 cm. 
Fondation du groupe de Halmstad, Suéde. 
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n° 153 - KLIUN. (KLIUNKOV) Ivan 
Vasilievich 

Sans titre/Untitled, 1925. 

huile sur toile/oil on canvas; 69,1 x 51,2. 
coll. Georges Costakis, U.S.A. 


n° 152 - WOLSKA Wanda 

Nature morte/ Still Life, 1928; 

huile sur toile/oil on canvas; 123 x 45 cm. 
coll. J.M.B., France. 


n° 154 

Plaque d’entrée de |I’Esprit Nouveau / Brass 
plate. 

Cuivre/Copper. 

Fondation Le Corbusier, Paris. 


n° 155 - OZENFANT Amédé 

Nature morte/Still Life, 1929; 

huile sur toile/oil on canvas; 92 x 73 crn. 
Muzeum Sztuki, Lodz. 
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n° 156 - BAUH Aurel 
Photographie/photograph ca. 1930; 
Photographie rayogramme original/vintage 
rayogram; 30 x 24cm. 

coll. privée, Paris. 


n° 157 - BUCHET Gustave 

Composition, 1925. 

huile sur toile/oil on canvas; 81 x 60 cm. 
Lausanne, Musée cantonal des Beaux Arts. 


Gunes 
Rohs 
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n° 158 - BUCHET Gustave 

L’Esprit Nouveau / The New Spirit, 1928 ; 
huile sur toile/oil on canvas: 81 x 116 cm 
coll. privée, Suisse. 


n° 159 - KAARBO Ragnhild 

Composition du vase/Composition with Vase 
huile sur toile/oil on canvas; 70 x 41 cm. 
coll. privée, Paris. 
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n° 160 - KOLLAR Francois 

Bobine et fils / Spool and Yarn, 1929; 
photo tirage d’époque/vintage, 23 x 17 cm. 
Mme Francois Kollar, France 
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n° 161 - LE CORBUSIER (Jeanneret Charles-Edouard) 
Nature morte a /’ceuf/ Still life with Egg, 1919; 

huile sur toile / oil on canvas; 100 x 81 cm. 

Fondation Le Corbusier, Paris. 


n° 162 - SOUGEZ Emmanuel 

Trois poires et pile d’assiettes / Three Pears 
and piles of plate 

tirage original ancien / vintage; 36,9 x 26,8. 
coll. Département photographique 
Bibliothéque Nationale, Paris. 


n° 163 - 

Pyramidion de Ben Neb en Sekha-ef/Ben 
Neb en Sekha-ed Pyramid. 21 dynastie/ 
21st dynasty. Calcaire 47 x 39 cm. 

Musée du Louvre. Départment des antiquités 
Egyptiennes, Paris. 
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n° 164 - LE CORBUSIER (Janneret Charles-Edouard) 

Nature morte du pavillon de I’Esprit Nouveau/ Still Life from l’Esprit Nouveau Pavilion; 
huile sur toile/oil on canvas; 81 x 100. 

Fondation Le Corbusier, Paris. 
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n° 165 - 

Pieds d’un dignitaire / Feet of noble 

provonant du Palais de Sargon II d’Assyrie/ from the Sargon II Palace Assyria 
in Khorsabad 

a Khorsabad 721; 705 av. J.C.; 

Bloc de gypse/gypsum; H. 56 cm, L. 101 cm, ép. 25 cm. 

Musée du Louvre, département des Antiquités Orientales, Paris. 
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n° 166 - SOUGEZ Emmanuel 
Lingerie/Linen 

tirage original ancien/ vintage ; 35,9 x 27,2cm. 
coll. Département photographique 
Bibliotheque Nationale, Paris. 


n° 167 - SOUGEZ Emmanuel 

15 verres/ 15 Glasses, 1933; 

tirage original ancien/vintage; 37 x 27,6. 

coll. Départment photographique Bibliotheque Nationale, Paris. 
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n° 168 - GLASWERKE Jenaer 

Verres de Laboratoire/Laboratory Glasses, ca. 
verre a feu 

Centre G. Pompidou - CCl, Paris. 


n° 169 - KOLLAR Francois 
Ampoule/Syringe, 1934; 

photo tirage d’époque/ vintage ; 28,5 x 17 cm. 
Mme Francois Kollar, France. 


1920 


n° 170 - BOUCHER Pierre 
Verrerie/Glassware, 1933-34; 

Epreuve photo papier tirage récent du négatif 
original / recent print of original negative; 
24 x 18 cm. 

coll. de l’artiste, France. 


n° 171 - KLIEN Erika Giovanna 

Projet de décor pour un théatre de marionnettes / Set design for 
Pupet theater, 1926; 

dessin au crayon sur papier / Pencil drawing on paper; 61,5 x 90,3. 
coll. Despina Bratianu-Leitner et Bernhard Leitner New York. 
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n° 172 - KERTESZ André 

Photo au bol/ Photo with Bowl 
photographie tirage d’époque/vintage 
photograph; 16,5 x 15 cm. 

coll. privée, Paris. 


n° 173 - THONET 

Fauteuil / Armchair 

bois/wood 

coll. Fondation Le Corbusier, Paris. 


n° 174 - KERTESZ André 

Les /unettes et la pipe de Mondrian / Glasses and Mondrian’s 
pipe, 1926; 

tirage original ancien/vintage; 19,7 x 24,5 cm. 

coll. Département photographique Bibliotheque Nationale, 
Paris. 
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n° 175 - BUQUET Edouard - Wilfrid 

Lampe a double balancier / Double Balance Lamp 

métal, chrome, socle en bois/chrome, wooden base; hauteur totale 114 , chaque balancier 60 cm. 
coll. N. Seroussi, Paris. 
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n° 177 - GRAY Eileen 

double prise électrique/Double socket, 1935; 

n° 176 - MALLET-STEVENS Robert aluminium et bois/aluminium and wood; H. 33, diam. 38 cm. 
Meuble/ Furniture galerie Vallois, Paris. 

aluminium et bois/aluminium and wood; 

78 x 52 x 34cm. 

coll. Michel Souillac, Paris. 


n° 178 - SIEGEL 

Présentoir de bouteille réalisé pour Nicolas/ 
Bottle rack designed for Nicolas wine firm; 
différentes orientations et variations de 
l‘angle de présentation sont possibles /angle 
of direction and presentation may be varied; 
H, 38 cm, larg. 16 x 22 cm. , 

coll. Etablissement Nicolas, Paris. 
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n° 179 - LE CHEVALLIER 
Lampe/Lamp 

aluminium; 22 x 23 x 10. 
coll. Michel Souillac, Paris. 
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n° 180 - CHAREAU Pierre 

Coffre a bijou, psyché/Jewel Chest and 
Mirror 

Sicomore et fer forgé/sycomore and metal 
Reproduit dans Art et Décoration Juin 1927 
article de Léon Deshairs « Une étape vers le 
meuble de métal» information donnée par 
Guillaume Garnier, Conservateur, que nous 
remercions/Article by Léon Deshairs «A 
Step fowards metal Furniture». Our thanks 
to Guillaume Garnier, Curator, who provided 
this information. 

coffre 117 x 101 x 40 cm 

miroir 167 x 67 x 10 cm. 

Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. 


n° 181 - CHAREAU Pierre 

Coffre a linge / Linen chest 

Sycomore et fer forgé/Sycomore and metal 

Reproduit dans Art et Décoration Juin 1927 

article de Léon Deshairs. « Une étape vers le meuble de métal » 
information donnée par Guillaume Garnier, Conservateur que 
nous remercions / Article by Léon Deshairs« A step fowards 
Metal Furniture» Our thanks to guillaume Garnier, Curator, 
who provided this information; 97 x 74 x 40. 

Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. 
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n° 182 - HERBST René 

Coiffeuse, meuble crée pour la princesse Aga Khan/designed 
for the princess Aga Khan, 1930; 

verre, chrome et métal peint /painted metal, chrom and glass. 
coll. Maria de Beyrie. Paris. 


n° 183 - Le CORBUSIER (Jeanneret 
Charles-Edouard) Pierre Jeanneret - 
Perriand Charlotte 

Chaise longue (appuie-téte manquant)/(head- 
rest missing 

tube chromé et toile noire/chrome tube and 


black canvas. 
coll. Fondation Le Corbusier, Paris. 
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n° 184 - GRAY Eileen - BADOVICI Jean 
Armoire cloison, prototype pour maison de 
Roquebrune. Cap Martin / Partition wardrobe, 
Prototype for the house in Roquebrune, 
1926-29 ; 

Bois aluminium, li¢ge/wood, aluminium and 
cork H. socle - with base 169,5 cm, 154 cm 
p. 16,’ cm. 

Musée des Arts Décoratifs, Paris. 
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GLADYS C. FABRE 


L'ESPRIT MODERNE ET LE PROBLEME DE L'ABSTRACTION 
CHEZ LEGER, SES AMIS ET SES ELEVES DE 
L'ACADEMIE MODERNE 


THE MODERN SPIRIT AND THE PROBLEM OF ABSTRACTION 
FOR LEGER, HIS FRIENDS AND HIS STUDENTS 
AT THE ACADEMIE MODERNE 
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I - LES SOURCES DE L’ABSTRACTION CHEZ LEGER 


1. La peinture de chevalet. 
a) SIMULTANEITE, CONTRASTES DE FORMES ET RYTHMES; 
b) LES ELEMENTS MECANIQUES : GEOMETRIE ET MOUVEMENT; 


c) ORDONNANCE. 


2. Les décors de théGtre et de cinéma. 


3. La peinture murale. 


II - LA PEINTURE ABSTRAITE ET NON-OBJECTIVE A L’'ACADEMIE MODERNE 


III - VERS UN STYLE COLLECTIF MODERNE 


1. Servranckx 
2. L’'Art décoratif et l'Union des Artistes Modernes (U.A.M.) 


Sof 


L'Esprit Moderne et le probléme de l‘Abstraction, chez Léger, ses amis et ses éléves de 
l’'Académie Moderne 


La question de |'Art abstrait (1) et de l'Art non objectif (1) qui sera débattue a l'Académie Moderne 
comme dans toutes les revues d'art, demeure un des principaux problémes de l'aprés-guerre a partir 
duquel se déterminent et s'individualisent les différentes tendances artistiques tant nationales gu’étran- 
geres. C'est aussi le biais essentiel par lequel on peut juger de la personnalité des éléves de Léger 
et de leur apport individuel a l'art d’avant-garde. 

Les cubistes avaient mis l'accent sur l'organisation conceptuelle des différents éléments plastiques, 
le sujet du tableau devenant un simple prétexte. L’ceuvre d’art était affirmée comme construction 
autonome et Apollinaire définissait : «/‘Orphisme comme un art sans éléments empruntés a la réalité 
visuelle, mais entiérement créés par Iartiste et doués par lui d’une puissance de réalité » (6). 

En théorie donc l’aboutissement logigue du Cubisme ne devait pas étre |‘Abstraction (1) mais |'Art 
non-objectif (1), c'est ce que le critique et peintre Gallien (2) défendra seul contre tous (en France) 
dans la premiére moitié des années Vinat. 

En fait, le Cubisme d’aprés-guerre fait «machine arriére», en retournant au sujet (voir chapitre 
sur l'iconographie moderniste p. 83) et la référence au monde extérieur, directe ou indirecte, visible ou 
travestie, cautionne le contenu pictural, tandis gue l'art non-objectif, autonome et purement formel 
est assimilé sommairement 4 |l’art ornemental. L’avant-garde francaise, en concevant l'art comme 
«expression» (et par conségquent expression de « quelque chose»), reposait logiquement sur la dualité 
Moi/Monde sans laquelle elle ne pouvait exister. Cette approche conditionnait pour certains une 
tendance au conservatisme, pour d'autres, elle garantissait une forme d’humanisme et de pragmatisme 
inventif. En France, comme aux Etats-Unis, les artistes portent un regard admiratif et plutdt optimiste 
sur le monde contemporain ce gui explique leurs difficultés a suivre radicalement le mot d’ordre 
lancé par Rimbaud “changer la vie”, alors que les peintres révolutionnaires allemands, russes et hol- 
landais, le proclament comme une mission prioritaire et sacrée. Ces derniers il est vrai, devaient 
reconstruire ou créer de toutes piéces un univers moderne mais, parallélement aux conséguences 
du bouleversement politique l'apparition de nouvelles esthétiques permet de changement. Le Bauhaus, 
le Suprématisme, le Constructivisme, le Stijl ont poussé a |’extréme les idées cubistes, contrairement 
a leurs homologues francais. Ils aboutissaient 4 des démarches artistiques ou l'expression indivi- 
dualiste et la dualité Moi/Monde sont délaissées au seul profit de l'incarnation d'un principe supérieur, 
scientifique, ésotérigue ou encore pour la formation iconique d'une sensation métaphysique (Supré- 
matisme). Ces esthétiques ne se reférant pas au monde extérieur conduisent bien évidemment a |'Art 
non-objectif; de plus elles ont un avantage notable sur les positions cubistes et post-cubistes en sou- 
mettant tous les arts, ou la reconstruction entiére de |'environnement, a4 un seul principe unificateur. 
Elles permettent, en théorie, une fusion parfaite entre |'Art et la Société. A cdté des conceptions intui- 
tives d'un Malevitch apparaissent en Europe de |'Ouest des démarches rationalistes marquées par la 
philosophie d’Aristote et de Platon comme I'illustre le Néo-Plasticisme de Mondrian et le mouvement 
De Stijl. L'’ceuvre d'art s‘affirme comme analogue au monde des idées et exclue toute référence au 
monde des apparences. Elle n’est plus l'incarnation d’un sentiment métaphysique, mais une démons- 
tration plastique de principes ou de vérités supérieures régissant l'univers. Ici, l'art est pensé dans sa 
dimension sociale, il ne s‘agit pas d'un regard sur le monde, ou d'une fenétre sur le réve, mais d'une 
tentative pour créer un style collectif capable de modeler le monde des apparences selon des normes 
conformes au monde des idées afin de construire la cité néo-plastique idéale. 

Mondrian, gui n’est pourtant pas le plus acharné des théoriciens de l'environnement moderne (3), 
écrit en 1927, dans la revue Vouloir (N° 25): «L‘application des lois du néo-plasticisme détruira 
expression tragique du “home”, de la Rue et de la Cité. Par des oppositions équilibrées, des rapports 
de mesures (dimensions) et des couleurs étayées par des rapports de peintures, la joie physique et 
morale — condition de santé — se répandra. Avec un peu de volonté, il ne sera pas impossible de 


créer une espéce d’Eden » (4). 
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Dans ce vaste programme «encore a venir», comme le souligne Mondrian, le tableau de chevalet 
apparait comme une démonstration aisément réalisable, mais son statut n’est pas supérieur a celui de 
la peinture murale; bien au contraire, car cette derniére est jugée aussi belle et plus apte a satisfaire 
les besoins esthétigues de la collectivité. 

L’avant-garde francaise, socialiste dans sa majorité, est elle aussi désireuse de participer active- 
ment 4 |'élaboration du monde moderne mais, sur le plan pratique, elle se trouve concurrencée par 
l'industrie et sur le plan théorique, elle se pose la question de savoir : comment une expression indi 
viduelle peut 6tre applicable 4 un art public sans pour autant perdre sa spécificité? De plus, elle 
établit une dichotomie fondamentale, hiérarchigue, entre l'art décoratif et la peinture de chevalet, du 
fait méme de ses fondements esthétiques établissant comme critére du sens la référence au réel. 
Devant la vogue étrangére pour |'Art non-objectif, les articles francais ont des réticences et se sentent 
mal a l'aise. On pouvait admettre a4 la rigueur une peinture murale géométrique en |'interprétant 
comme de l'art décoratif mais le tableau non-objectif pose un probléme. I] sera dans l'ensemble 
condamné. Les commentaires du peintre et critique d'art Gallien concernant « L’Art d’Aujourd‘hui» 
(Fig. 1), (la premiére grande exposition internationale de peintre d’avant-garde aprés 1918) illustre la 
perplexité et la confusion des Frangais devant cet art géométrigue venu de |'étranger. 


BARONMTON = INTERNATIONALE 


WANG D AUJOURDHUI 


Fig. 1 - BUCHET Gustave 

Affiche de l’exposition /’Art d’Aujourd’hui / Poster for the l’Art d’aujour- 
d’hui Exhibition. 

novembre-décembre 1925. 


RUDE LA VILLE-L EVEQUE 


DUMNCIREBIECEMBRE 1995 ENTREE 2 Fi. 


“On ne sait plus toujours, écrit Gallien, si c'est a de la Peinture ou a de la Décoration que I’on a 
affaire — Ce qui est inadmissible, c'est de voir figurer dans une exposition comme celle-ci dart 
pictural, non dart décoratif — j'insiste encore sur cette nuance trés importante — des ceuvres qui 
ressortent de la décoration. Que viennent faire ld, des Tableaux muraux, des Peintures murales, des 
Compositions décoratives, des Essais décoratifs, des Etoffes imprimées”? Ai-je affaire d de la déco- 
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ration, devant des oeuvres intitulées : Construction, Construction spatiale, etc. Composition, Contre- 
composition, Composition lyrique? Suis-je véritablement devant de la Peinture quand le catalogue 
indique : Peinture, Peinture sans titre, Tableau, Essai ou encore F ugue en rouge, Suite de rectangles; 
ou enfin des simples initiales chiffrées comme A XI K 1034?... L’Art d'Aujourd’hui, cela suppose 
«l'Art plastique d'aujourd’hui». Peinture et sculpture proprement dites. Si Ion voulait y adjoindre l'art 
aécoratif, il ett fallu alors inviter les “ensembliers” sine qua non! Est-ce clair? » (5). 

Cette critique est d’autant plus importante gu’elle émanait d'un des trés rares défenseurs de art 
non-figuratif que la France ait eu avant 1925. Parmi les exposants de cette manifestation, qui devait 
sintituler primitivement «|'Art Abstrait» (ce titre étant finalement repoussé comme étant trop restrictif 
pour l'avant-garde francaise) figuraient Léger et plusieurs de ses éléves, Marcelle Cahn, Otto 
Carlsund, Franciska Clausen, Florence Henri, Ragnhild Keyser, Waldemar Lorentzon, Vera Meyerson, 
Olaf Osterblom, Kazuo Sakata, Charlotte Wankel. Tous sauf Sakata ont envoyé au moins une ceuvre 
non-figurative. On peut donc se demander comment, de I'enseignement de Léger et d’Ozenfant A 
!Académie Moderne a pu naitre une Abstraction puriste (1) parfois méme un Purisme non-objectif (1), 
alors que ces deux professeurs s‘opposaient 4 la non-figuration en peinture de chevalet (voir chapitre 
sur l'iconographie moderniste). 


I - LES SOURCES DE L’ABSTRACTION CHEZ LEGER 


1. La peinture de chevalet. 


Dans l’ceuvre de Léger, gquels sont donc les éléments qui ont pu conduire certains de ses 
éléves et quelques amis a |’Abstraction et parfois aussi a l’Art non-objectif ? 

Avec les premiers cubistes et tout spécialement au cours de sa période 1912-13 des “con- 
trastes de formes” (fig. 2), Léger cherche a réaliser «une ceuvre absolument comp/éte» en 
créant un espace auto-figuratif construit de formes et de plans opposés. C’est ce qu’il 
appelle un réalisme de conception qui seul comptera a4 cette époque, comme Léger l'affirme 
lui-méme dans un texte : “Les origines de Ja peinture et sa valeur représentative” publié 
dans Montjoie en 1913. Pour Léger le réalisme visuel s’exprime déja si intensément dans la 
vie qu'il est inutile de le développer en peinture. «Les moyens d’expression s‘étant multi- 
pliés, l’art plastique devait se restreindre logiquement G son but : le réalisme de concep- 
tion.» (6). L’‘ceuvre d’art n‘imite ni ne copie la nature, c’est avant tout le produit autonome de 
l‘esprit humain conditionné par son époque. Elle est congue 4 l'aide de trois éléments plasti- 
gues fondamentaux : les lignes, les formes et les couleurs. Mais dés 1914 et surtout aprés la 
premiére guerre mondiale Léger s‘apergoit que l’expression purement formelle vers laquelle 
tendait le Cubisme présentait a4 son sens un danger d’appauvrissement. Il faut trouver 
«l’équilibre entre ces deux péles : le rée/ et l‘imaginé Id est la ditficulté... mais ne prendre 
que I’un ou I‘autre. L’abstrait pur (comprendre l'art sans objet) ou /‘imitation c’est vraiment 
trop facile et c’est éviter le probléme dans sa totalité» (7). om 

La recherche d’‘équivalences plastiques” capables d’exprimer les caractéristiques essen- 
tielles de la civilisation moderne comme : les contrastes de formes, la simultanéité et la géo- 
métrisation favorisa l’abstraction en peinture. Ce gui était, sur le plan du regard et du résul- 
tat formel, un pas intermédiaire vers la non-figuration. 
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Fig. 2 - LEGER Fernand 

Contrastes de formes/Contrasts of forms, 
1IFTS 

Solomon R. Guggenheim Museum. 


L’utilisation prédominante d’un de ces moyens deéfinit chez Léger trois périodes successi- 
ves de |’Abstraction picturale. La représentation des contrastes et de la simultanéité précéde 
l’6poque de |’Académie Moderne tandis que la géométrisation des formes, entrainant vers 
1924 une reprise du théme des “Eléments mécanigues” cher 4 la période 1918-20, va attein- 
dre une plus large audience car elle correspond chronologiquement 4 l’ouverture de l’ate- 
lier de Léger a l’Académie Moderne. 


a) SIMULTANEITE, CONTRASTES DE FORME ET RYTHME 

Il peut paraitre paradoxal de citer la traduction picturale de la simultanéité comme facteur 
d’abstraction, car notamment liée au théme de la guerre, ou de la ville, elle est avant tout 
l’attestation d’un retour au sujet (voir chapitre p. 83). Cependant la traduction picturale de 
la simultanéité s’obstient grace a l’accumulation ou 4 la répétition des images (8), ou encore 
au moyen de leur fragmentation, d’un éclatement rythmique des formes gui rend le sujet 
méconnaissable (Le Typographe, coll. Harold Diamond, Le Remorqueur, 1928, coll. Mme 
René Gatfé). De plus, cet éparpillement du motif conduit l’artiste € rechercher une restruc- 
turation purement formelle de la composition qui obéit non pas 4 la logigue de la réalité 
vue, ou du vraisemblable, mais a des considérations uniquement plastiques d’équilibre, de 
dynamisme, d’associations et de rappel de formes. A ceci s’ajoute le rdéle actif de la couleur 
gui renforce avant tout l’exploitation des contrastes plus qu'elle ne délimite la représentation 
d‘un objet. «Nous avons mené avec Delaunay... la bataille de la couleur pure. Nous avons 
travaillé pour libérer Ja couleur» (9). Or la construction et le dynamisme rythmique, grace a 
la répartition des couleurs, se soumettent a ces lois des contrastes qui lui permettent d’obte- 
nir un «état d’‘intensité plastique organisé». «J’oppose des courbes a des droites, des surfa- 
ces plates ad des formes modelées, des tons locaux purs a des gris nuancés. Ces formes ini- 
tiales plastiques s‘inscrivent sur des éléments objectifs ou non, c’est sans importance pour 
moi.» (10). 

Pour Léger “La Joi des contrastes” est établie a partir de son expérience visuelle intime, 
ce n’est pas un principe 4a priori et supérieur comme le sera l’orthogonalité chez Mondrian, 
mais une régle élaborée par un esprit pragmatique en mal de trouver un langage plastique 
expressif. «Je prends I’effet visuel des fumées courbes et rondes s’élevant entre les maisons 
et dont vous voulez traduire Ja valeur plastique... Concentrez vos courbes avec le plus de 
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varieté possible, mais sans les désunir, encadrez-les par le rapport dur et sec des surfaces 
des maisons, surfaces mortes qui prendront de la mobilité par le fait qu’elles sont coloriées, 
contrairement d la masse centrale et qu’elles s‘opposent a4 des formes vives ; vous obtenez 
un effet maximum. Cette théorie n’est pas une abstraction (entendre un principe 4 priori) 
cae ae an formulée 4 la suite d’observations d’effets naturels que l’on constatera journel- 
ement» (11). 


b) ELEMENT MECANIQUE : GEOMETRISATION ET MOUVEMENT. 

L’adoption des formes géométriques provient de la méme attitude. « Tout ce qui vient de la 
nature : les arbres, les plantes, les animaux, les hommes, imposent peu de formes géométri- 
ques... La ligne proprement dite devait étre le fait de la création de I‘homme. Les maisons, 
les machines modernes, les costumes modernes méme sont uniquement construits par des 
lignes géométriques... Ces lignes qui se coupent sans aucune inflexion et qui paraissent 
aux gens non-observateurs de pures abstractions, sont au contraire partout dans ce qui les 
entoure» (12). La géométrisation des formes apparait dans le tableau et dans la vie comme 
un “signe” ou un “code” qui témoigne de ce désir humain de contréler la nature, de fagon- 
ner le monde par |'intermédiaire des machines. Au début des années Vingt, Léger va se voir 
conforté dans sa conviction par les idées puristes et il va jusqu’a affirmer que la beauté 
moderne répond 4 un ordre géométrique gui se confond presque toujours avec la nécessité 
pratique. La recherche de l’efficacité, de l'intensité, de l’effet expressif conduira Léger non 
seulement 4 géométriser ses formes, et par voie de conséquence 4 les simplifier, mais aussi a 
rechercher le monumental, a abandonner progressivement le modelage des volumes, 4a évi- 
ter la touche du pinceau et les dégradés de couleurs au profit du plan d’un contour sec et 
précis, d’une touche anonyme (au point que plusieurs anciens éléves furent employés a la 
réalisation de certaines toiles). Cette évolution de Léger amorcée en 1918 et amplifiée au 
cours de 1923-24 est attestée par la comparaison de plusieurs versions d’un méme théme par 
exemple : celle de L’étude pour Ja partie de cartes de la Staatgalerie de Stuttgart (fig. 3), 
avec la Composition (étude pour la Partie de cartes) du musée Pouchkine (fig. 4). Les con- 
tours durs et acérés de cette derniére ceuvre, l’absence totale de touches, ainsi que la dimi- 
nution de l’effet perspectif et volumétrigue au profit de la bi-dimensionnalité, permettent de 
s‘interroger sur la datation de cette ceuvre. Son style semble exceptionnel, pour ne pas dire 
incomparable, avec cette date de 1918, par contre il caractérise parfaitement la période de 
1923-24. Le traitement de la Composition du musée Pouchkine s’apparente 4 celui des E/é- 
ments mécaniques (1918-1923) du Oeffentliche Kunstsammlung de Bale (fig. 5), ce qui nous 
incite a émettre l’hypothése gue le tableau moscovite a été retravaillé postérieurement 
comme celui de Bale, avant d’étre donné par Léger a |’Union soviétique (en 1927). 

Au cours de la période 1923-24, Léger a repris un certain nombre de compositions de 
1918-20, certaines furent directement modifiées, d’autres furent refaites entierement et don- 
nerent naissance a4 des variations de plus en plus abstraites. Les éléments figuratifs ou les 
personnages, déja peu reconnaissables dans les tableaux de 1918 seront postérieurement, 
totalement désincarnés au profit de la seule forme géométrique. Ainsi Le Mécanicien dans 
l’usine (coll. Privée, Chicago, fig. 8) permet de découvrir l’ouvrier au travail tandis que seul 
un ovale (rappelant la téte du mécanicien) subsiste dans L’Abstraction en 1926 (de l’Acadé- 
mie d’Art d’Honolulu fig. 7). Ce tableau sélectionne un fragment des E/éments mécaniques 
de 1924 (Kunsthaus de Zurich ou la Composition de 1922, fig. 6) qui est lui-méme une sim- 
plification géométrisée du Mécanicien dans /’usine. La comparaison de ces trois tableaux, 
ou encore celle des disques de 1918 (Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris) (p. 277) 
avec l'‘Elément mécanique de 1924 du Musée National d’Art Moderne, a Paris, illustre par- 
faitement cette évolution du style vers un plus grand fini, et un durcissement géométrique, 
sans renoncer totalement aux effets de profondeur. 
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Fig. 3 - LEGER Fernand 

Etude pour la partie de carte / Study for the 
Game of Cards, 19179. 

Staatgalerie de Stuttgart. 


Dés 1919, les Compositions mécaniques de Léger ont influencé son ami Hellesen comme 
on peut en juger par le graphisme de la carte d'‘invitation que ce dernier congoit pour son 
exposition personnelle au Tivoli d’Oslo (25 octobre 1919) (fig. 9), par la couverture de la 
revue Der Sturm (n° 5, 1920), et les deux tableaux reproduits dans De Stij] (n° III-9-1920, 
p. 451, n° 187, et n° IV-6-1921). Hellesen reprend le vocabulaire formel des Eléments 
mécaniques de Léger avec ses enchevétrements de cénes, ses accumulations de tubes, et ses 
emboitements de cylindres, il utilise bien évidemment les tensions dynamiques obtenues 
grace aux contrastes de formes, et un certain aspect de la vision simultanée qui entraine le 
mélange des éléments mécanigues 4 différentes lettres typographiques. La technique d’Hel- 
lesen devance le style postérieur de la période 1923-24 de Léger, elle s’affirme par la préci- 
sion, et des a-plats durs et lisses. Le volume n‘est pas rendu par dégradés mais par une fran- 
che césure d’un ton plus foncé ; les effets perspectifs sont conservés notamment par l'emploi 
des diagonalés et du raccourci, mais le motif mécanique est inséré trés intimement au fond 
par une subordination presque totale 4 la structuration d’ensembles comprenant des diago- 
nales et des verticales vraisemblablement réparties selon des données calculées (13). 

Dans la premiére moitié des années Vingt, on constate que l’abstraction la plus poussée 
chez Léger va de pair avec le theme des éléments mécaniques. On peut s‘interroger sur ce 
parallélisme d’autant plus que cette tendance va 4 l’exemple d’Hellesen attirer les éléves de 
l'Académie Moderne. Les E/éments mécaniques de 1918 et 1920 sont avant tout la mise en 
scéne d'un rythme cadentiel ou saccadé, plastiquement exprimé par la multiplication d’un 
méme élément, l'emboitage successif d‘une méme forme, des brusques interruptions du 
motif, ou des oppositions répétées de contrastes formels et colorés. Cette accumulation ner- 
veuse des procédés rythmiques, renforcés par la couleur, donne un dynamisme évident aux 
ceuvres de cette époque. I] ne faut donc pas s’étonner qu’en peinture, vers 1923-24, époque 
ou Léger réalise son film Les Ballets mécaniques, correspond une reprise des anciens thé- 
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Fig. 4 - LEGER Fernand 
Composition /(Etude pour /a partie de cartes)/ (Study for the Game of 


Cards). 


Musée Pouchkine, Moscou. 


mes d’inspiration de 1918-20, en rapport avec la simultanéité et le mouvement (La Roue, voir 
chap. I, p. 94), qui l’'incitera 4 renouer momentanément avec |’Abstraction. 

Les images du film les Ballets mécaniques sont composées comme des tableaux ce que démon- 
tre brillamment Standish D. Lawder en les comparant aux Contrastes de Forme et Eléments 
mécaniques (fig. 10 et 11) de la méme période. La plupart des images abstraites (p. 479) 
du film sont également fabriquées 4 partir d’objets que Léger métamorphose : «feuilles de 
téle ondulée, batterie de cuisine, moule a flan, et autres ustensiles de cuisine perdant tous 
leur identité et devenant des motifs fascinants du mouvement.» (14). Léger a adapté au 
cinéma les procédeés stylistiques, qui lui permettaient de traduire en peinture, le rythme et la 
simultanéité. En fait, ces procédés de multiplication et de fragmentation du motif, étaient 
eux-mémes nés avec la prise de conscience par les artistes de la traduction du mouvement, 
par l'image cinématographique (avec Marey et Muybridge) comme le prouvent, vers 1910- 
1912, les recherches de Balla, Marcel Duchamp et Kupka. Avec les Ballets mécaniques, le 
cinéma offre a Léger des possibilités nouvelles qui le fascinent au point qu'il confessera un 
jour a George Sadoul qu'il avait : «failli, d ce moment, abandonner Ja peinture pour le 
cinéma» (15). La multiplication et la fragmentation des objets par l'utilisation de miroirs, 
prismatiques, (ce gue fera par la suite Florence Henri dans ses photographies, p. 319, 
n° 125), leur déformation par leur réflection dans une sphére métallique, leur prise de vue 
en mouvement, leur grossissement par gros plan, leur éblouissement provoqué par un éclai- 
rage intensif, sont autant de procédés qui permettront de métamorphoser l'objet en une 
forme abstraite au niveau de l'image méme. L’artiste n’aura plus qu’a retravailler la succes- 
sion des images et le montage des séquences en utilisant : les contrastes lumineux et les dif- 
férences de rythmes, séquences rapides et gros plans longs ; répétitions et fréquences 
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Fig. 5 - LEGER Fernand 
Eléments mécaniques / Mechanical elements 1918-1923 
Oeffentliche Kunstsammlung de Bale 


d’apparition d’un motif, alternances entre les plans “abstraits’’ et les images “réalistes”. Les 
transitions entre les différentes séquences sont assurées par des associations d’idées ou de 
formes. 


c) ORDONNANCE. 

Assouvissant au cinéma ses recherches plastiqgues pour traduire le mouvement et le 
rythme, l’attention de Léger se reportera en peinture sur le renforcement de l’ordonnance. 
Au cours de la période 1923-1926, |’élément mécanique reste pour lui la source d’inspiration 
privilégiée pour parvenir aux contrastes de formes géométrigues mais a partir de 1924, les 
compositions mécaniques abstraites présentent d’une part une simplification et une monu- 
mentalisation accrues. D’autre part, elles obéissent 4 un ordre plus rigoureux, plus proche 
du néo-plasticisme que Léger a toujours admiré et dont l’influence s’était fait sentir trés tdt 
dans sa peinture (dés 1919) Composition abstraite (du Musée National Fernand Léger, Biot). 
Les historiens ont constaté gu’en 1924, Léger s’était mis a l’unisson de l’avant-garde. Néan- 
moins, les compositions mécaniques abstraites n’obéissent jamais a la stricte orthogonalité, 
les diagonales comme dans les Composition du musée Guggenheim et d'une collection 
suisse (p. 96, fig. 9 et p. 252 n° 49) inspirées de la roue, dynamisent la surface. Méme trés assagie, 
dans son rythme et ses couleurs : on reconnait dans ces toiles l’expression trés individualisée 
de Léger. Réalisées 4 un moment out les idées puristes et les découvertes de “l’objet’’ fasci- 
nent en premier lieu l’artiste normand, ses toiles totalement abstraites sont restreintes en 
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Fig. 8 - LEGER Fernand 

Mécanicien dans I’usine/ Mechanic in the 
Factory 

coll. privée, Chicago. 


Fig. 6 - LEGER Fernand 
Composition, 1922 
coll. privée, Paris. 


quantité puisque son désir d’abstraction rythmique s’exprimait au cinéma, et que son intérét 
pour l’Art non-figuratif pur, statique et orthogonal, s’oriente vers la peinture murale. 


Fig. 7 - LEGER Fernand 
Abstraction, 1926 
Museum of Fine Art, Honolulu 
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Fig. 9 - HELLESEN Thorvald ~ 
Carte d’invitation de son exposition personnelle 4 Oslo en 1919/ at 
Invitation card for his one-man show in Oslo in 1919. L 
Hactobi-(* 

I 

oe 


2. Les décors de théGtre et de cinéma. 


Au cours des deux années (1922-23) gui précédent l’ouverture de |l'Académie Moderne, 
Léger aborde deux domaines nouveaux, la scénographie et la décoration architecturale pour 
lesgquelles il adopte une expression non-objective. La démarche de Léger répond 4a une logi- 
gue pragmatique et fonctionnelle. Elle avait écarté du tableau de chevalet l’Art non-objectif 
inadapté a des fins expressives, elle l‘adoptera pour les mémes raisons dans les arts décora- 
tifs. Mais la encore, la maniére va varier selon la destination de l’ceuvre. Le style des décors 
de thédatre ou de film différera forcément de l'art mural et tout spécialement aprés 1924. Une 
courte analyse des idées et des réalisations décoratives de Léger permettra par la suite de 
distinguer plus facilement l’originalité de ses éléves, car leurs inclinations vers l'art non- 
objectif les conduisait trés naturellement a4 privilégier cet aspect de l’ceuvre de Léger. 
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Fig. 10-11 

Comparaison par Standish D. Lawder dans « The cubist cinema », entre 
'ceuvre picturale de Léger et son film : Les Ballets mécaniques / Compa- 
rison betwen Leger’s pictorial work and his film, Les Ballets mécaniques 
made by Standish D. Lawder in his book « The Cubist Cinema ». 


Les premiéres compositions non objectives sont réalisées en 1922 pour le décor de Skating 
Rink (fig. 12), spectacle des ballets suédois. Léger adopte d’emblée le parti-pris de la bi- 
dimensionnalité gu’il conservera par la suite dans tous ses essais décoratifs car sacrifier le 
volume a la surface va de pair avec l’abandon du sujet au profit de l‘ornement — entendons 
les formes géométrigues. Le décor thé4tral n’a pas d’autre fonction que de servir de toile de 
fond a un spectacle avant tout visuel, et éo0hémére, ce gui laisse une liberté formelle plus 
grande aux artistes qui n’ont plus 4 tenir compte du probléme de |’expressivité (du contenu) 
ni des restrictions dues a4 la pérennité et a la réceptibilité de l’ceuvre par un public qui doit 
vivre avec elle comme dans le cas de la peinture murale. Aussi Léger va s’adonner 4 la fré- 
nésie des couleurs vives et franches et a la recherche des contrastes, utilisant un vocabulaire 
plastique proche de la série des Disques et de La Ville. La composition géométrique qui en 
résulte s’affirme par son dynamisme et sa gaieté, renforcée par le jeu animé des costumes 
géométriques gue portaient les danseurs. Une intensité maximale de l’effet visuel purement 
formel va également présider aux intensions de Léger lorsqu’il congoit les décors du labora- 
toire (fig. 13, 14, 15) de l’'ingénieur Einar Norsen, héros du film L’Inhumaine. La vision 
moderniste que Léger cherche a exprimer dans ses tableaux de chevalet va ici recevoir en 
trois dimensions une existence éphémére. Contrairement au décor de Kiesler pour le drame 
de Karel Capeck (W.U.R.) ou encore a ceux de Fritz Lang dans Metropolis, Léger ne 
reconstituera pas un univers de science fiction, il s’efforcera plutét de suggérer un monde 
futur grace a une organisation non-objective de l’espace (16). Cet environnement géométri- 
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Fig. 12 - LEGER Fernand 
Décor pour le ballet suédois / Decor for the Swedish ballet 
« Skating Rink», 1922. 


gue se situe a mi-chemin entre la peinture de chevalet et les peintures murales non- 
objectives. 

Les formes mises en place par Léger dans ce décor de L’Inhumaine ne sont pas tirées d’un 
vocabulaire strictement mathématique. Beaucoup d’éléments ont été préfabriqués pour des 
fins utilitaires : thles perforées, poutrelles et grilles métalliques. Léger les défonctionnalise 
en les employant comme ornements. Les autres formes monumentales incitent a s‘interroger 
sur leurs origines: réalité industrielle géométrisée, ou construction géométrigue expressive 
connotant un univers du rail avec ses feux et ses signaux multicolores, ou tout autre environ- 
nement moderne. Quelle que soit la réponse, l’essentiel est que le décor de Léger “donne a 
voir” un monde moderniste au moyen de la géométrie. On assiste a la création d'une séman- 
tigue picturale non-objective au deuxiéme degré, a la naissance d’un vocabulaire de formes 
géométrisées gui a du, au stade lointain de son élaboration, s’abstraire, s’extraire de la réa- 
lité, mais gui devient un acquis dans le langage plastique. I] perd jusgu’au souvenir de sa 
matrice bien qu’il soit encore capable de l'exprimer. Cette synthése entre l’expression et l'art 
non-objectif que Léger réalise d’une maniére pragmatique dans ce décor du laboratoire 
(fig. 13), sera un exemple unique dans sa carriére. I] fut possible dans un domaine extérieur 
a la peinture qui attisait l‘imagination de l’artiste en lui laissant entiére liberté. Sans que l'on 
sache si ce décor a eu une influence directe sur la peinture non-objective de ses éléves, il 
est certain que cette réalisation de Léger s’apparente plus que tout autre au style adopté par 
ses éléves dans le domaine de la non-figuration. C’est aussi le seul modéle véritable d’un 
Purisme non-objectif réalisé par Léger. 


3. La peinture murale. 


Dans la peinture murale Léger sera moins libre car il tiendra compte des impératifs du 
lieu, surtout aprés 1924. Ses premiers essais comme le Projet pour un hall (fig. 16) exposé 
au Salon des Indépendants de 1923 avaient regu un accueil mitigé des critiques, mais gui 
plus est de ses amis tel le Corbusier (17). Ce projet était réalisé avec la collaboration de 
Csaky qui avait sculpté une frise cubiste au-dessus des panneaux polychromes peints par 
Léger. Ce dernier avait donné libre cours 4 sa fantaisie ornementale en créant des composi- 
tions parfaitement planes et géométriques aux couleurs trés vives, contrastées, dynamiques 
dans l’organisation des disques et des diagonales. L’ensemble, dont on a une idée grace a la 
publication dans l'Architecture Vivante (automne-hiver 1924), est proche du décor de Ska- 
ting Rink (fig. 12) ; pour Léger a cette époque il s’agit avant tout d’orner une surface morte 
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Fig. 14 
L'Inhumaine. Laboratoire. Détail des instruments avec appareil a visionner le monde/ 


Detail of instruments with appartus for viewing world events. 


Fig. 13 - LEGER Fernand 

Décor du laboratoire pour le film L’Inhumaine 
de Marcel L’Herbier, 1923-1924 / Laboratory 
in the film L’Inhumaine by Marcel L’Herbier. 


Fig. 15 - CATELAIN Jaque 
L'Inhumaine dans le rdle de |’ingénieur Einar 
Norsen/In the role of the Engineer Einar 


Norsen. 
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Fig. 16 - LEGER Fernand 
Projet pour un hall/Project for a Hall (1922) 


et de donner au batiment une physionomie de joie. Mais trés vite ses ennemis et ses amis 
architectes lui feront regretter son dynamisme trop mouvementé du Projet pour un hall. La 
violence des couleurs, en fin de compte, attiraient trop l’ceil. Cette intensité qui trouvait sa 
justification dans un spectacle éphémere va étre finalement repoussée comme étant inadap- 
tée a un lieu permanent d'habitation et comme trouant le mur. 

A l'influence de Le Corbusier se surajoute celle du mouvement De Stijl. Léger fut toujours 
trés attentif aux réalisations du Néo-Plasticisme hollandais, connu en France dés 1917 grace 
a un article dans le Mercure de France, suivi en 1920 des publications par Léonce Rosen- 
berg : Le Néo-Plasticisme de Mondrian et Classiqgue-Baroque-Moderne de van Deesburg. A 
cette date Mondrian s’installe 4 Paris et il entretient d’excellents rapports avec le marchand 
de Léger (Léonce Rosenberg) qui lui consacre en 1923 une manifestation. L’Exposition du 
groupe De Stijl dans la galerie de “L’Effort Moderne” a Paris “avait pour but de démontrer 
la possibilité de créer collectivement sur des bases générales” obéissant a des principes 
économiques, mathématiques, techniques ou encore d’hygiéne... prédnant ‘Y’emploi de 
moyens élémentaires de la construction dans la suppression de toutes les illusions métaphy- 
siques”. 

Dans ce manifeste intitulé Vers une construction collective (paru dans De Stil 
n° 6/7-1924) van Doesburg et van Eesteren s’attaquent aux positions individualistes notam- 
ment celles de Léger : «Le gotit personne! inclusivement l’admiration de la machine (machi- 
nisme en art) n’a aucune importance pour /a réalisation de cette unité de I’art et de la vie. 
Le machinisme en art est une illusion comme les autres (naturalisme, futurisme, cubisme, 
purisme, etc.) et encore plus grave que chaque spéculation métaphysique». 

Sans aller jusqu’a vouloir fagonner l'environnement guotidien dans un style unique basé 
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sur des lois universelles, l’avant-garde frangaise s‘apercoit que l’architecture est le seul 
mode d'expression qui allie Art et Fonction, l’Art et la Vie, et gue le peintre peut trouver 
plus facilement sa justification sociale dans la peinture murale. Ces préoccupations surgis- 
sent dés l’immédiat aprés-guerre comme en témoignent les articles de Gleizes, Léger, Her- 
bin, dans Le Bulletin de I’Effort moderne, ou encore ceux d’Ozenfant dans L‘Esprit Nou- 
veau. Néanmoins en France ces aspirations n’eurent l'occasion de se concrétiser gue tardi- 
vement. Il faudra attendre les réalisations de Del Marle avec sa facade de la boutique 
Armande et la décoration intérieure de sa propre maison (18) et surtout la rénovation de 
L’Aubette de Strasbourg (1927) par Arp, Sophie Taueber et van Doesburg. En fait ce sera au 
cours des années Trente avec les salons de /‘Art mural et finalement /’Exposition Internatio- 
nale de 1987, que le milieu artistique va véritablement s‘intéresser A ce probleme. Dés en 
1923, Léger a conscience du retard que prend la France : «A nous peintres francais, notre 
époque nous échappe. En Allemagne, la collaboration des architectes et des peintres est 
étroite. La seulement, la vie plastique existe. Elle est nulle 4 Paris et sera nulle tant qu’on 
n’admettra pas la sensibilité de l’enluminure des murs». 

Convaincu de cette nécessité pour le peintre d’insérer son art dans la vie, Léger va s’inté- 
resser 4 la peinture murale, il retiendra du Néo-Plasticisme l’orthogonalité qu'il substituera a 
la diagonale. Des puristes i] adoptera une gamme chromatique sobre et calme. A partir de 
1924, staticité et sobriété de la palette, vont s’ajouter a l'art non-objectif, fonciérement plane 
gui qualifiait déja son art ornemental. Le Corbusier salue ce changement pour lequel il avait 
d’ailleurs travaillé (voir note 17) : «Léger touché par I’architecture, a dépassé les diagona- 
les tumultueuses de la mécanique ; le tumulte ne sera plus dans le dessin. Le tumulte va 
naitre des mouvements en avant et en arriére des couleurs. I] compose avec cette 
dynamique-ld. De ses aspirations architecturales il a gardé l’angle droit qui ordonne cette 
circulation avant-arriére de la couleur.» (19). 

La parfaite orthogonalité et la sobriété chromatique de ces nouvelles peintures murales 
renforcent ‘le sens du mur comme une surface délimitée et fixe”. Les Peintures murales 
(huile sur toile montée sur chassis) (p. 469 n° 224) de Léger sont des compositions “‘fronta- 
les’’ et elles sont en relation non seulement avec l’espace tridimensionnel de la piéce, mais 
aussi avec la bi-dimentionnalité du mur ot elles sont accrochées. Alors que le tableau de 
chevalet est un monde en soi, autonome, plein, avec un cadre imposant qui l’isole du mur 
(p. 372), La Peinture murale est une surface-plan, dépendante et relative, sertie d'une dis- 
créte baguette. Soumise 4 l’architecture elle ne la transgresse pas mais doit la parfaire (con- 
trairement aux frises du hall d’‘hétel). 

Cette position de compromis est paradoxale, elle aboutit 4 une “peinture murale” de che- 
valet qui ne sera pas longtemps retenue par Léger et cette dénomination sera réservée a 
quelques tableaux qu'il exécutera au cours des années 1924-1925. Elément ordonnateur d’un 
espace habité, les Peintures murales devraient étre spécialement étudiées pour chaque 
emplacement. I] semble que ce fut rarement le cas et on peut trouver un certain illogisme a 
ce gu’elles aient été peintes sur toile, puisqu’elles étaient immuables, encore que le chassis 
et la toile les détachaient du mur. Cette mise en valeur pouvait étre recherchée par I'artiste. 
Mais le défaut majeur de cette solution provient de sa fonction méme. Soumises 4a l’architec- 
ture, sobres, statiques et ordonnatrices, ne cherchant pas 4 se démarquer, les Peintures 
murales de Léger contrairement a ses Compositions de chevalet, sont relativement ternes, et 
dégagent un certain ennui. Volontairement sans propos, elles ne different pas de sprojets 
(sauf par la couleur) de tapis réalisés pour la maison Myrbor ou pour Mallet-Stevens (fig. 18 
p. 469 n° 226), elles ont d’ailleurs la méme fonction impersonnelle. Pour échapper au dan- 
ger constant de la “vacuité décorative” qui menace la peinture non-figurative, donc ses 
peintures murales, Léger intensifie “la valeur-organisation” mais le tableau perd néanmoins 
son impact, et son “intensité-vie” pour devenir une valeur relative et non un monde en sci. 
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Lettre de Willi Baumeister 4 Oscar Schlemmer 
écrite a Paris en 1924. 

Cher Oscar, argent = négoce et changement; le changement, c'est Paris, ot j’‘ai eu des échos d'un 
peu tout, le négoce, c'est le commerce d'ceuvres d’art avec le marchand Léonce Rosahar (Rosenberg). 
J'avais quelques tempéras, il les a aimés et en a pris 10 en commission. Prix trés faible, il a dit quia 
Paris il fallait commencer bas. I] ne veut pas de tableau pour l'instant. I] m‘a dit que Gleizes, qui fait 
des choses plus abstraites, ne vend rien. 

Chez Léger dans son atelier. Il travaille beaucoup. Les grands tableaux me plaisent, ils font une 
impression trés forte, contrastes des valeurs et des couleurs. Les personnages sont parfois trop 
balourds. Le meilleur est une toile complétement abstraite. I] considére l'expressionnisme allemand 
comme nul; il le juge complétement fini. 

Jeanneret trés fin, comme homme et comme architecture. J'ai vu la maison d’Ozenfant, quil a 
construite, je crois que c'est une réalisation trés importante. Il parle de l'influence décisive des 
Balkans sur son ceuvre. Ses huiles dégagent une harmonie tranquille. Il accorde beaucoup d'impor- 
tance a |'élément artisanal, a la pureté, 4 la netteté. 

Ozenfant co-éditeur de |'Esprit Nouveau et en méme temps coureur automobile, peut-étre aussi 
fabricant de moteurs, participe a des créations de mode, peintre, un esprit vivace, trés intellectuel. 
Quand les bouteilles deviennent trop grosses sur ses tableaux, je ne les ressens plus. Mes temperas 
ont plu, a l'exception des personnages humains. 

Lipschitz, je trouve ses sculptures en général trop mastoc, mais il y en a quelques-unes de bonnes. 
Dans une commande de bas-relief, c'est a peine si on trouve une référence 4 l'architecture, au mur. 
Pas connu d'autres artistes que ceux-la. Gleizes m’aurait intéressé, je n'ai vu qu'un tableau de lui. 

Des Picasso nouveaux : 3 tableaux chez Rosenberg, la main du maitre, avec des doutes; je n’ai 
pas vu les tableaux de personnages surdimensionnés, quelques rares vieux abstraits, trés beaux. 
Braque, du vieux cubisme du meilleur cra, beaucoup de raffinement dans le travail artisanal et 
pictural, j'ai vu 3 ou 4 toiles sur fond noir. 

C'est chez Léger que j'ai trouvé l'esprit moderne; mais c'est dans l'architecture de Jeanneret gu’il 
est le plus pur. 

Le poids de la tradition dans les cadres baroques qu'on utilise encore; méme Léger a des cadres 
anciens (un peu simplifiés il est vrai). Sur ce point, il n'y a qu’Ozenfant et Jeanneret qui fassent mieux; ils 
utilisent des cadres trés simples, mais qui ne sont pas bons dans la mesure ow la toile est encastrée, 
de telle sorte gu’il se trouve toujours un cété dans l'ombre. 

La Création du Monde, ballet, décors de Léger. Faits de contrasts violents, comme ses tableaux, 
arriére-plan pas tout-d-fait cohérent. Costumes : exotiques, tu as dG en voir des reproductions. Le 
tout ne m’a pas paru aussi travaillé que la Tryade. Certains détails laissent des désirs sans réponse, 
comme dans ses tableaux. 

Résumons : Jeanneret pour l'architecture et le cdté intellectuel dans leur revue. Je crois presque 
gu’en peinture, nous pouvons faire ce quelque chose en plus — comme je le pensais déja aupara- 
vant. 

La ville est imposante, comme d’habitude, la circulation (voitures)!Tombeau du soldat inconnu 
sous l'Arc de triomphe (trés haut), d'une thédatralité inhabituelle, la flamme, qui jaillit du sol... 

Ozenfant te demande des photos, il dit gu’en réponse a sa demande tu lui as envoyé les miennes. 


Paris, 1924. 
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Intérieur de la maison de Mallet-Stevens, rue Mallet Stevens / Interior of 
Mallet Stevens’ house. 


Fig. 18 meng FE | 


Aussi la peinture murale sur chassis n’apparait pas comme une bonne solution ni pour Léger 
ni pour Le Corbusier gui lui préférera l'insertion directe de la couleur sur les pans muraux. 

La participation de Léger a /’Exposition Internationale des Arts Décoratifs sanctionne sur- 
tout un échec, tant pour la peinture murale que pour le tableau de chevalet abstrait. La 
Peinture murale (fig. 19) destinée au hall d’entrée du pavillon de l'Ambassade de Mallet 


Fig. 19 - Hall d’entrée du Pavillon d'une ambassade a |’Exposition Inter- 


nationale des Arts décoratifs de 1925. ee. 
Entrance hall of an Embassy Pavilion at the International Exhibition of 


Decorative Arts, 1925. 
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Stevens fut déposée (comme l’ceuvre de Delaunay gui lui faisait face), le jour de |’ouverture 
sur ordre de Paul Léon, directeur des Beaux-Arts. En dehors de ce succés de scandale, on 
ne peut pas considérer cette ceuvre comme une démonstration convaincante du réle actif 
que doit jouer la peinture murale dans un environnement architectural. Le style de l’ceuvre 
s‘accorde avec l’architecture stricte de Mallet Stevens et l’ordonnance géométrique du pla- 
fonnier mais son format ne s‘harmonise pas avec sa malencontreuse situation : coincé au- 
dessus d'une porte flanquée de deux rideaux et de buis (20). Quant a la toile non-figurative 
(fig. 20) qui figurait dans le living du pavillon de l’Esprit Nouveau, il faut croire gu’elle n‘a 
pas satisfait Léger lui-méme, puisqu’elle fut trés vite remplacée par ‘Le Balustre (fig. 21). Il 


Fig. 20 - LEGER Fernand 
Composition, 1924 


était en effet plus aisé d’atteindre cet “état intensif organisé” (21), cette concentration de 
l’expressivité, en faisant allusion a l'objet ou a tout autre réalité moderne plutdt que de 
rechercher des équivalences plastiques capables d’exprimer cette force de vie sans figurer 
ce gui matériellement l’incarne. Force est de reconnaitre que la composition “ne faisait pas 
le poids” dans l’univers puriste créé par Le Corbusier, tandis que Le Balustre s‘harmonise et 
s‘impose pleinement. 

En définitive, l’Art non-figuratif tant en peinture de chevalet gu’en peinture murale appa- 
rait dés l’Exposition des Arts Décoratifs de 1925, comme une solution peu satisfaisante. Aussi 
Léger abandonnera cette forme batarde d'art mural pour ceuvrer directement sur le mur. 
L’appartement de Rockfeller (1938) (fig. 22 et 23) a New York, ainsi réalisé, présente deux 
types de décor : abstrait pour les surfaces secondaires a décorer, figuratif pour la piéce mai- 
tresse. La décoration de la cage d’escalier ne comporte gue des formes abstraites, légéres, 
souples, teintées de ton gris rehaussés de rouge et de jaune, tandis que dans le salon, face a 
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Fig. 21 - 
Intérieur du pavillon de |’Esprit Nouveau avec le tableau de F. LEGER : 


Le Balustre/ Interior of the Esprit Nouveau Pavilion with the LEGER 
canvas : The Baluster. 


une ceuvre de Matisse, Léger peint au-dessus de la cheminée une fresque figurative gui doit 
conguérir son espace vital face 4 ce qui l’entoure. En conséquence la fresque du salon, mal- 
gré sa technique d’exécution, s‘approche plus de la conception du tableau, du tableau enca- 
dré, serti. C’est pourquoi explique Cheronnet : «Léger... a réintégré les objets dans sa 
composition. Une plante, un élément d’architecture : I’artiste ne voulut d‘ailleurs pas autre 
chose. Fernand Léger pense, avec raison, que /’art mural, art d’accompagnement je le 
répéte, ne doit pas fatiguer ou Jasser I’attention du spectateur par une anecdote dont la 


Fig. 22 - F. LEGER 
Décor de |’escalier, appartement de Rockefeller 4 New York (1938)/ 
Staircase décor, Rockefeller apartment in New York, 1938. 


complexité est presque toujours étrangére au lieu, donc difficile a déchiffrer et dont cer- 
tains détails peuvent devenir lassants, obsédants a la longue. L’objet avec sa puissance inté- 
rieure, son irradiation fait naitre les mouvements de |’4me, ou anime les souvenirs nécessai- 
res a la délectation quotidienne et renouvelée de I’habitant» (22). En 1938, Léger est donc 
amené a établir une hiérarchie des objets selon leur pouvoir d’évocation, la peinture sans 
sujet, sans objet convenant aux murs anonymes des lieux de passage qu'il faut structurer ou 
égayer, car l'homme contrairement 4 l’architecte a horreur des murs vides. Cette peinture 
d’accompagnement va s’opposer a une peinture murale figurative chargée d'images 4 plus 
forte connotation. 
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Fig. 23 - LEGER Fernand 
Dessus de cheminée dans la salle € manger de Rockefeller / Painting for 
over the mantle in the Rockefeller dining-room, 1938. 


La méfiance de Léger 4 l'égard de |'Abstraction dans la peinture de chevalet et dans l'art 
mural apparait comme le reflet d’un comportement typiquement frangais. Contrairement a 
beaucoup de ses confréres, Léger a aimé, voire admiré, Mondrian et les néo-plasticiens, 
mais il considére leur expérience picturale comme un art d’exception fait pour une élite trés 
rare : «Je rends hommage 4a des artistes nordiques pour leur foi et Jeur désintéressement... 
cette direction est dominée par ce désir de perfection et de libération totale qui fait les 
saints, les héros et les fous. C’est un état extrémiste ot seuls quelques créateurs et admira- 
teurs peuvent se maintenair. Le danger de cette formule est son é/évation méme (23). Or, 
l‘ambition de Léger n’a jamais été de peindre pour quelques amateurs d’exception, mais 
pour le peuple qui, 4 ses yeux, recherche dans |'ceuvre d'art un air de joie, de délassement, 
un regard optimiste voire idéalisé, de son environnement ou de ses préoccupations quoti- 
diennes, plutdét qu'une invitation a l’ascétisme, ou encore a la délectation esthétigue d’har- 
monies plastiques. Cette préoccupation de faire un “art social’, gu’il partageait avec la plu- 
part des artistes non-objectifs et qui l’avait conduit dans un premier temps a la peinture 
murale non-objective va le pousser aprés 1925 vers une figuration accrue. 


II - LA PEINTURE ABSTRAITE VOIRE NON-OBJECTIVE A L’'ACADEMIE MODERNE 


Face a cette question fondamentale de |’Art abstrait et de l’Art non-objectif indissociable 
des problémes de |’expressivité de l’ceuvre d’art et de son réle social, les éléves de |’Acadé- 
mie Moderne auront a4 se déterminer personnellement. Leur démarche a cet égard va dépen- 
dre non seulement de l’influence plus cu moins grande qu’exerceront sur leur art les peintu- 
res abstraites (Composition mécanique) et non-objectives (Peinture murale) de Léger, 
mais aussi de l’enseignement et des influences gu’ils auront recues avant l’Académie 
Moderne et du contexte parisien gui les transformera aprés ce passage. 
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I] faut d’abord souligner qu’un certain nombre d’éléves et tout particuliérement Nadia 
Khodossievitch-Grabowska, son mari Stanilas Grabowski, Osterblom, Franciska Clausen, 
n’avaient pas attendu les Peintures murales de Léger pour réaliser des ceuvres non- 
figuratives. De 1919 a 1921, la jeune Nadia Khodossievitch (24), (devenue Nadia Léger) suit 
les cours de Strzeminski et de Malevitch 4 Smolensk (25), plusieurs croquis suprématistes 
effectués dans son carnet d’étudiant attestent de son évolution trés précoce vers |/Art non- 
objectif. En 1923, elle épouse le peintre polonais Stanislas Grabowski qui lui-méme exécu- 
tera cette année-la une ceuvre totalement géométrique reproduite postérieurement en cou- 
verture du catalogue de son exposition parisienne Galerie d'art contemporain (1926) 
(fig. 24). Cette peinture innove par rapport aux réalisations antérieures proches d’un 
Cubisme formiste (26) et semble assez isolée dans l’ceuvre de Grabowski. On peut donc 
s interroger, s'il faut voir dans ce tableau une influence de son épouse ou celle de l’environ- 
nement polonais avant-gardiste, avec lequel Grabowski ne semble pas cependant avoir eu 
des contacts trés étroits. Toujours est-il que, ce ne fut certes pas un hasard, si cette ceuvre 
illustre la couverture du catalogue et si quatre des cing reproductions, qui y figurent, sont 
des ceuvres non-figuratives. Deux ans aprés leur arrivée a Paris (1924), Ozenfant fait remar- 
quer dans la préface écrite pour cette exposition : «Vous vous posez constamment la ques- 
tion de savoir dans quelle mesure le monde extérieur peut intervenir dans la peinture, le 
role des objets tout faits... grave question d laquelle Grabowska propose ses solutions, Gra- 
boswski les siennes.» 


S$. GRABSOWSK! (1925 


GALERIE D’ART CONTEMPORAIN 


Boze 135, BOULEVARD RASPAIL. PARIS 
Catalogue de |’exposition Grabowski-Grabowska 1926. 
Exhibition catalogue of Grabowski-Grabowska. 
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L'influence de Léger sur Nadia est peu sensible au cours des années Vingt. Celle d’Ozen- 
fant puis de Arp (vers 1929) le seront davantage. Chez Nadia, comme chez Ozenfant, les 
objets (vases, livres, fleurs) ou les personnages (p. 473 n° 235) apparaissent essentiellement 
comme des prétextes formels, sans pouvoir signifiant, ni connotations onirigues alors que 
chez Léger l'iconographie est expressive. Pour Nadia Khodossievitch c’est une retour au 
réel, tout d’abord en tant que support d’une composition picturale, puis, 4 partir de 1929, en 
tant que révélateur d’un univers de formes anti-géométrigques. Le réel n’a qu’une fonction 
secondaire 4 l’époque et la majorité de ses tableaux poussent trés loin l’abstraction, que ce 
soit dans un style géométrigue puriste proche d’Ozenfant et de Léger, ou encore en s’inspi- 
rant des formes biomorphes d’Arp. (fig. 25) 


Fig. 25 - KHODOSSIEVITCH 

(Grabowska- Léger) 

Composition planimétric / Planimetric Composition 
Museum Sztuki. Lodzi 


Ainsi s‘illustre le dilemme que certains éléves, ayant préalablement exploré l’expression 
non-objective, ressentiront face a l’enseignement de Léger et d’Ozenfant. Le probléme se 
pose également pour Osterblom qui se rend en Allemagne en 1922 pour étudier la musique. 
Trés vite il va s‘intéresser aux arts non-figuratifs d’avant-garde, notamment grace aux expo- 
sitions, du Bauhaus a Weimar et de la peinture russe 4 la galerie Van Diemen ot-il découvre 
l‘’ceuvre de Malévitch. A cette époque, il écrira 4 Léger a propos des décors et costumes de 
Skating Rink réalisés pour les Ballets suédois. En 1923, il s‘inscrit a l’école Reimann de Ber- 
lin puis adhére comme Franciska Clausen et son compatriote Axel Olson (27) au November- 
gruppe. Ce groupe quoigque dominé par un expressionnisme cubo-abstrait réunissait 
d'autres tendances avant-gardistes. Le Novembergruppe comprenait essentiellement des 
Allemands mais admettait aussi des étrangers, notamment pour participer a la “Grande 
Exposition de Berlin” (28). Dans la premiére moitié des années Vingt et tout spécialement 
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entre 192] et 1923 non seulement Osterblom, mais un grand nombre de futurs éléves de 
Léger : Florence Henri, Balta, Bauh, Makowska (sans certitude), Clausen, Elsa Lystad, Veh- 
rigs, Siri Meyer, étudient en Allemagne. Le climat artistique est alors en pleine efferves- 
cence et Berlin apparait comme une capitale cosmopolite ot artistes émigrés des pays de 
l'Est cohabitent avec les jeunes peintres occidentaux pour gui la baisse du mark était une 
aubaine ; la vie devenant pour eux trés bon marché. Ajoutons qu'une personnalité particu- 
ligrement dynamique comme Herwarth Walden expose dans sa galerie “Der Sturm”, les jeu- 
nes talents de l'Europe de 1'Est : Kassak (1922), Moholy-Nagy (1922), Peri (1922), Bela Kadar 
(1922), Szczuka (1922), Zanower (1923), Berlewi (1924), sans oublier les pionniers de l’avant- 
garde, Léger, Delaunay, Gleizes, Chagall, Kandinsky, Boccioni et Severini, etc. 

Autre fait capital, la Premiére Exposition d’Art Russe (1922) a la galerie Van Diemen, 
consacre Berlin comme le porte-parole de l’avant-garde russe en Occident. Bref, si l’on veut 
s' informer sur les différents aspects de l’avant-garde artistique mondiale, il suffit d’aller a 
Berlin. On prendra connaissance du Futurisme italien en allant ala “Casa Futurista” ouverte 
par Marinetti et Vasari. On verra les émigrés russes au café Nollendorfplatz, et leurs 
tableaux chez Van Diemen. Les cubistes frangais sont représentés par Flechtheim et par 
Walden gui montrent tour 4 tour les tendances étrangéres et nationales (Expressionnisme, 
Nouvelle Objectivité, Dada et Art géométrique). Axel Olson (le frére d’Erik, éléve chez 
Léger), décrit avec précision ce climat berlinois : «A Berlin cette tension était dévastatrice 
et fascinante a la fois. Ici tout arrivait. Ici ce rassemblement des réfugiés et des épaves 
humaines des quatre coins du monde. Les Russes dominaient, c’étaient surtout des juits 
intellectuels qui avaient di quitter aprés la chute de l’empire du tsar. Mais d’autres fort 
nombreux, prenaient aussi ce chemin, beaucoup pour cause de devises... 

«A l’école du sculpteur et peintre russe Archipenko (fig. 26) je fis connaissance avec 
nombre de ces artistes et étudiants a Ja dérive... I] y avait aussi des Autrichiens, des Polo- 
nais, des Roumains, des Hongrois et quelques Allemands, comme Scandinaves i! n’y avait 
que la danoise Franciska Clausen et moi-méme. 


Fig. 26 

Le cours Archipenko en 1923, Berlin. Au centre, de haut en 
bas : Axel Olson (avec un noeud papillon), dessous Franciska 
Clausen. 

Archipenko’s class in 1923, Berlin. Center from top to bottom : 
Axel Olson (with a bow tie), foreground Franciska Clausen. 


On imaginerait facilement qu’il ne restait plus, dans cette Allemagne saignée, suftisam- 
ment de forces pour pouvoir développer des activités culturelles, mais c’est une grave 
erreur. Il y régnait une vie intense dans tous les domaines de I’art, on eut dit que la des- 
truction matérielle n’avait fait que renforcer la volonté de construire sur le plan spirituel». 
(29) 


Parallélement a ce foisonnement d’activités les écoles d'art allemandes vont accroitre con- 
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sidérablement leurs effectifs et a l'image du Bauhaus accueillir de nombreux étrangers. 
Ainsi l’école Reimann de Berlin recevait en 1921, 160 éléves étrangers dont 25 Russes. Elle 
comptait en 1922, 754 éléves et une trentaine d’enseignants. Le cours de Moriz Melzer que 
suivit Osterblom était consacré aux travaux décoratifs et de scénographie. De cette époque 
existe encore un projet de décoration murale (fig. 27). Construction en cercles qui atteste de 


Fig. 27 - OSTERBLOM Bengt O. 

Projet de décoration murale/Project for a 
Mural 

Berlin, 1923 


l‘emprise du Bauhaus sur son style. L’enseignement artistique que suivit Osterblom en Alle- 
magne développa 4 la fois son gotit pour les compositions géométriques et pour l’art mural, 
deux aspects qui le prédisposaient favorablement envers les peintures murales de Léger. Au 
cours de son séjour a Paris 1925-26, Osterblom réalisa de nombreuses gouaches non- 
figuratives. Contrairement 4 la plupart des ceuvres exécutées par les éléves, a l'exemple de 
Léger lui-méme, Osterblom ne fait aucune concession, s‘interdisant tout détail figuratif 
décoratif, qui puisse rompre la monumentalité de la composition. Un tableau, aujourd’hui 
perdu (fig. 28, 29) photographié derriére une étrange “sculpture” intitulée Radiotorn donne 
une idée assez typique de l'art non-figuratif produit a l'Académie Moderne 4 partir de 1925, 
sorte de Purisme non-objectif avec une plus ou moins grande influence du Stijl ou du Bau- 
haus. L’influence du Purisme dans l'ceuvre d’Osterblom se remarque particuliérement dans 
un projet de peinture murale (fig. 30) pour la Bibliothégque de Stockholm gui représente 
deux vases monumentaux s‘inscrivant dans un ensemble de plans géométriques. Ce projet 
fut présenté en 1926 a /’Exposition Internationale de I’Art Moderne du musée de Brooklyn, 
organisée par la Société Anonyme. Katherine Dreier, qui sélectionnait les ceuvres a exposer 
avec l'aide de quelques amis (Duchamp, Man Ray, Schwitters), aprés avoir visité L’Art 
d’Aujourd‘hui en 1925/26 et le Salon des Indépendants en 1926, avait retenu pour cette 


Fig. 29 

Quelques amis de Florence Henri dont Osterblom en bas a droite, une 
femme porte le « Radjotorn ». Version modifiée vers 1928/ Friends of 
Florence Henri, including Osterblom. In the lower right-hand corner a 
woman is wearing the Radiotorn. Modified version approx. 1928. 
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manifestation les tableaux de plusieurs éléves de Léger : Osterblom, Clausen, Cahn, Keyser 
et Carlsund. 


Fig. 28 - OSTERBLOM Bengt O. 
Radiotorn réalisé en papier d’aluminium. Derriére une peinture 
Radiotorn made of aluminium foil. Behind a painting. 


Un exemple plus significatif encore de cette osmose entre |’Art non-objectif internationale 
et une Abstraction puriste, nous sera fourni par l’apprentissage et l’ceuvre de Franciska 
Clausen. Cette artiste danoise se rend a Munich pour la deuxiéme fois, afin d’étudier avec 
Hans Hoffmann. La, elle rencontrera Siri Meyer et Elsa Lystad qu'elle retrouvera par la suite 
chez Archipenko et Léger. Fin 1922, elle travaille trois mois dans l’atelier de Moholy-Nagy, 
avant gue ce dernier parte comme professeur au Bauhaus de Weimar. Abandonnant 
l‘expressionnisme figuratif et coloré de son ancienne école, Franciska Clausen s’exerce au 
moyen de collages de papiers de couleur, qu’elle déplace jusqu’a ce qu'elle trouve une com- 
position qui la satisfasse, tantdét influencée par le Suprématisme, tantdt par les constructions 
de Moholy-Nagy ou de Schwitters. En 1923, Franciska Clausen exposera ses travaux : 
Nature morte, Cylindre et Intérieur avec le ‘Novembergruppe” dans le cadre de la “Grande 
Exposition de Berlin”. Au cours de cette année, elle suivit les cours d’Archipenko (fig. 26) 
en compagnie d’Axel Olson (suédois) et Aurel Bauh (roumain), et Makowska (russe). Ces trois 
derniers éléves, par la suite, se rendirent comme elle, dans I'atelier de Léger. «A /école, 
précise Axel Olson, on travaillait dans une liberté sans bornes — en grande partie sur modeéle 
vivant, il est vrai — pourtant nous nétions pas contraints par la représentation, laccent était 
mis sur les lois qu'Archipenko appliquait lui-méme da son art. Le modéle devenait prétexte a 
une construction dynamique et rythmique, avec une répartition de laccent et du ton, et des 
abstractions de la forme exagérées mais indispensables. Le corps humain devait fonctionner 
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Fig. 30 - OSTERBLOM Bengt O. 

Projet pour une peinture murale destinée a la bibliotheque nationale de 
Stockholm, 1926. 

Project for a mural painting intended for the Stockholm National Library, 
1926. 


telle une machine en mouvement ou telle une nature morte au repos. Mais Iétude sur nature 
était en soi une nécessité — il fallait apprendre a connaitre l‘organisme humain». (29) 
L’enseignement d’Archipenko ne semble pas avoir laissé de traces notables sur la forma- 
tion de F. Clausen, alors gue le travail effectué chez Moholy-Nagy peut expliquer son atti- 
rance pour l’art de Léger, gui motivera son départ pour Paris et son inscription a l’Académie 
Moderne. Les Natures mortes : au cylindre, au disque (fig. 31), ou a Ja cruche, effectuées 
au cours de l'année 1922, s’'apparentent par le processus d’élaboration aux travaux effectués 


Fig. 31 - CLAUSEN Franciska 
Nature morte au disque / Still-life with Record, 1923. 
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a l’Académie Moderne. II s‘agissait de réaliser une composition trés stricte et sobre a partir 
d'une disposition pré-établie d’objets que l'on pouvait recomposer en simplifiant pour obte- 
nir des formes géométriques pures. Dans ces études de 1922, F. Clausen se limite a la 
palette constructiviste : rouge, gris, noir et blanc. Les objets choisis, pour leur simplicité et 
leur correspondance avec une forme géométrique perdent totalement leur identitié au profit 
de la construction. Cette métamorphose des objets en pures formes géométriques sera une 
méthode constante chez Léger, particuliérement usitée dans les E/éments mécaniques. 

Ces éléves étrangers avaient par leur formation et leurs voyages, acquis une ouverture 
d’esprit supérieure a celle des étudiants des Beaux-Arts ou des Arts Décoratifs de Paris. Ils 
ne manifestaient envers l'Art non-figuratif aucun a priori bien au contraire, tandis que les 
Frangais témoignaient d’un certain aveuglement pour ne pas dire d’hostilité envers cette ten- 
dance. A l’Académie Moderne, les jeunes étrangers choisissaient l‘enseignement de Léger et 
Ozenfant, tandis que les jeunes Frangais s’entassaient beaucoup plus nombreux chez Othon 
Friesz. Ainsi Marcelle Cahn et Christian-Adam, seuls Francais de l'atelier Léger/Ozenfant 
(avec plus tard Michel Tapié de Celeyran et Germain) venaient tous deux de l’enseignement 
de Friesz. Si leurs années de formation a Berlin prédisposérent de nombreux éléves en 
faveur de l’Art non-objectif, dans le cas de Florence Henri, on a parfois surestimé cette 
influence (30). Une série d’ceuvres géométriques non-objectives et particuliérement des col- 
lages récemment signés et datés (approximativement d’aprés mémoire et en toute bonne foi) 
(fig. 32) entre 1922 et 1924 ont été présentés jusqu’ici comme des ceuvres exécutées a Berlin. 
A en croire cette datation, la démarche non-objective de Florence Henri serait contempo- 
raine de celle de Moholy-Nagy. Sans enlever aucun mérite a Florence Henri nous croyons 
devoir situer ses collages géométriques non-objectifs au cours de l’année 1927, date a 
laquelle elle fut inscrite pendant un semestre au Bauhaus de Dessau. Plusieurs indices nous 
incitent a redater cette série. Certains collages d’un style identique 4 ceux datés de 1922 ou 
1924 mais comportant cette fois la signature ancienne de l’artiste (en lettres d‘imprimerie) 
(fig. 33) sont datés de 1927. De plus, ces collages figurent dans l’appartement (fig. 34) de 
Florence Henri aménagé aprés son séjour au Bauhaus comme |’atteste le mobilier de Breuer 
et les tasses 4 café de Marianne Brandt, par contre ils ne sont pas représentés a /‘Exposition 
de l’Art Contemporain (1926), ni sur les photos de son studio en 1924/25 (fig. 35). A l'aide 
de ces documents on constate gue les tableaux abstraits (vers 1925) de Florence Henri par- 
tent d’un cubisme proche de celui que Léger adopte pour réaliser le décor scénique de La 
Création du monde (1923) pour évoluer vers un Purisme non-figuratif sans aucun rapport 
avec une expression non-objective allemande ou russe. 

En dehors du contexte berlinois, d’autres facteurs souvent plus occasionnels ont conduit 
les éléves a choisir Léger comme professeur et 4 adopter temporairement une expression 
non-objective. Les liens privilégiés que Léger entretenaient avec les milieux artistiques scan- 
dinaves, ainsi que la présence du peintre suédois Gosta Adrian Nilsson furent a cet égard 
trés importants. Avant de s’installer 4 Paris, en 1920, GAN (il signe ainsi) était depuis 1913 
un membre actif du groupe “Der Sturm” de Berlin. Dés 1919, il apparait comme le maitre 4 
penser de l’avant-garde suédoise. Théosophe et mystique, il écrit un traité de La Divine 
Géométrie qui sera publié en 1921 a Paris avant de l’étre en Suéde. GAN y affirme que 
l‘univers est régi par les lois de la géométrie qui, en conséquence, doivent aussi organiser 
l‘ceuvre d'art. Cette idée commune aux puristes, aux néo-plasticiens, et 4 Gleizes, corres- 
pondait a l’air du temps sans beaucoup innover. Par contre sa théorie sur la “naissance des 
formes” ow il expligue comment, presqu’inconsciemment, une forme en engendre une autre 
est plus séduisante. Elle a certainement préparé le passage (aprés 1930) de |’Abstraction 
géométrigue suédoise au Surréalisme. Les successions de schémas géométriques, présentés 
dans La Divine Géométrie (fig. 36) cherchent 4 démontrer comment des compositions peu- 
vent évoluer en s’engendrant les unes a partir des autres. Leur enchainement formel fait 
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Fig. 32 - HENRI Florence 
Collage avec signature récente, daté 1924 
Collage with recent signature, dated 1924 Fig. 34 - HENRI Florence 
et ses amis a Paris aprés son séjour au Bauhaus (1927) comme le prouve le mobilier et la 
lampe de Wagenfeld. Le collage au mur est une oeuvre de 1927 / 
Florence Henri and her friends in Paris after her semestrer in the Bauhaus as may he seen 
from the furniture and the Wagenfeld lamp. The collage on the wall dates from 1927. 


Fig. 33 - HENRI Florence 
Collage avec signature d’époque, daté 1927 
Collage with former signature, dated 1927. 


Fig. 35 - HENRI Florence 
dans son atelier vers 1925/ in her atelier ca 
1925. 


ye 
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Fig. 36 

Enchainement des formes géométriques, schémas tirés de l’ouvrage de GAN: La Divine 
géométrie paru a Paris en 1921 et en Suéde en 1922 / 

Progression of geometric forms, drawings from GAN’s book «La Divine géométrie » published 
in Paris in 1921 and in Sweden in 1922. 
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irrémédiablement penser aux processus de création graphique employés par le suédois 
Viking Eggeling lorsqu’il a concu ses rouleaux graphiques destinés 4 ses films abstraits : 
Verticale-Horizontale (1919) et Symphonie Diagonale (1921) (Eggeling travaillait sur le rou- 
leau de ce dernier film a Berlin en 1920). Malgré ses abstractions précédentes et ses recher- 
ches théoriques qui dans son esprit devaient permettre de construire l’ossature du tableau et 
non le tableau lui-méme, GAN ne réalise pas a cette époque d’ceuvres non-figuratives. 
Néanmoins son traité sur La Divine géométrie fut certainement un des jalons gui conduisit 
ses jeunes émules vers l’Art non-objectif. Carlsund aura conscience du réle précurseur que 
joua GAN puisgu’il lui rendra hommage lors de l’exposition Art post-Cubiste (Stockholm 
1930) en exposant les schémas de La Divine géométrie. Dés 1923, Axel Olson se chargea de 
faire connattre l’art de GAN aux éléves d’Archipenko car ils participérent ensemble avec 
Franciska Clausen au sein du “Novembergruppe” a La Grande Expositions de Berlin (28). 
De méme lorsque Lorentzon et Erik Olson arrivent a Paris ils se rendent chez GAN qui 
habite dans la maison ow sont établis l’atelier personnel de Léger et l'Académie Moderne, 
pour avoir des renseignements sur les écoles d’art. Ils ont été précédés par Carlsund qui, 
depuis octobre, avait demandé a GAN de lui donner des legons de Cubisme, GAN leur con- 
seille de suivre les cours de Léger a l’Académie Moderne. 

Paradoxalement, |’Art abstrait, et la peinture non-objective réalisés par les éléves étran- 
gers de Léger et d’Ozenfant a l'Académie Moderne (mise 4 part Marcelle Cahn) représen- 
tent l’'unique réponse collective et proprement francaise 4 un courant international. Seuls 
Gleizes et ses émules, Hone, Jellet, Poznanski, Webster, Lazzell, Pouyaud, font parfois 
exception avec leurs applications de la théorie de Ja translation et de la rotation des plans. 
Cette peinture non-figurative sera réalisée par la premiére vague des éléves qui s’inscrivrent 
a l'Académie Moderne entre 1924 et 1926. Leur production comprendra deux étapes distinc- 
tes, l'apprentissage chez Léger, puis la maturation face a Léger, et surtout au regard du cli- 
mat artistique parisien de 1927 a 1930-31. Ce dernier ayant rapidement évolué aprés |'Expo- 
sition Internationale des Arts Décoratits. 

Parmi les éléves gui furent concernés par |’Art non-figuratif on peut retenir les noms de : 
Nadia Khodossievitch-Graboswka-Léger, Clausen, Osterblom, Keyser, Sakata, Meyerson et 
Carlsund ; 4a un degré moindre : Marcelle Cahn, F. Henri, Lorentzon, Bratasanu. A travers 
les relations de Léger il faut citer Hellesen et Buchet. Cet “air de famille”, qui se dégage des 
peintures non-figuratives d’éléves de nationalité et de formation malgré tout différentes, est 
lié a leur parenté avec l’ceuvre de Léger. I] est d& au fait que ces éléves furent inspirés de 
préférence par les E/éments mécaniques ou La Peinture murale terrain d’élection de la non- 
figuration chez Léger. 

En 1924/26 |’élément mécanique, qui était auparavant source d’abstraction parce que 
symbole du rythme de la vie moderne devient statique, car Léger assouvit, nous l’avons vu, 
ses désirs de traduction plastique du mouvement et du rythme, grace au cinéma. Cependant 
face a l’objet-type (le siphon, le parapluie, l’accordéon, etc.) qui apparait simultanément 
dans l'ceuvre de Léger, l’élément mécanique demeure le facteur le plus favorable d’abstrac- 
tion, perdant aisément son identité par la simplification, la géométrisation, ou l’agrandisse- 
ment. C’est pourquoi les jeunes éléves tentés par la non-figuration privilégient ce théme. 
Meyerson par exemple présentera 4 L’Art d’Aujourd‘hui trois tableaux intitulés E/éments 
mécaniques. A en juger par les ceuvres reproduites ici (fig. 37) et (p. 451 n° 188), oon cons- 
tate leur parenté avec les E/éments mécaniques de Léger peints a la méme époque. Néan- 
moins l’ceuvre de Meyerson se distingue par une moins grande précision dans les détails et 
une plus grande sobriété dans la composition, accompagnée de la monumentalisation des 
volumes. 

Plusieurs gouaches de Franciska Clausen attestent également son intérét pour le théme 
des éléments mécaniques dont elle se sert tant6t comme prétexte a l’abstraction, tantét 
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Fig. 37 - MEYERSON Vera 
Composition mécanique/Mechanical composition 1925. 


VERE Me YER SEN PE 


comme motif d’une iconographie moderniste soignée dans l’exécution des détails. A mi- 
chemin entre les deux, La Vis présentée 4 la galerie d'Art contemporain en 1926 (fig. 38) La 
Composition au tuyau 1927 (p. 313 n° 113) illustrent cet effort de monumentalisation d’un 
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Fig. 38 - CLAUSEN Franciska 
La Vis/The Screw 1926 
Tilhorer Skive Museum. 


FCLAUSES, 
tbe 26 


élément pour présenter la seule forme géométrique. Les éléments mécaniques (1926) (p. 242 
n° 28) de Franciska Clausen apparait comme une des ceuvres les plus réussies de cette 
période. Ce tableau reste personnel malgré sa parenté avec la peinture de Léger. Ne 
retrouve-t-on pas le théme de la roue gui suscita chez Léger les tableaux de chevalet les plus 
abstraits ? Mais l’ceuvre de Clausen se distingue par la grande harmonie des tons dans une 
gamme chromatigue sobre, composée de gris, bleu acier, blanc, noir et brun. Seul un rouge 
dynamise la composition. Dans cette peinture, il y a une recherche d’élégance et de classi- 
cisme, alors que Léger se préoccupe avant tout de l’effet expressif obtenu par les contrastes 
de couleurs franches. A partir de 1927-28, les réalisations non-figuratives de Franciska Clau- 
sen se dégagent de l'influence de Léger. L’univers puriste, avec les formes massives qui rap- 
pellent la roue, caractérise une Composition non-figurative (p. 460 n° 206) exposée au 
Salon des Indépendants en 1928, mais on constate que l’artiste n’a pas su choisir entre le 
traitement du volume dans un espace fictif ou au contraire le strict respect de la bi- 
dimensionnalité. Ce tableau illustre a la fois le désir de renouvellement et la créativité de 
Clausen, mais il consacre aussi l’aboutissement d'un parcours sans issue. Désormais le com- 
promis n’est plus possible, il lui faudra choisir entre la bi-dimensionnalité et l’espace pers- 
pectif, entre l’Abstraction dérivée des objets et l’Art non-objectif. Comme Carlsund, Han- 
son, Marlow Moss confrontés au méme probléme, Franciska Clausen se tourna, en 1929, 
vers Mondrian et le Néo-Plasticisme. 

Selon le teémoignage de Franciska Clausen, Carlsund qui travaillait € Oslo, en 1923, avec 
Christian Krogh, se rend a Paris en 1924 pour étudier la peinture murale comme le faisait 
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Per Krogh et H. Sorensen. Introduit par Elsa Lystad et par GAN (31) a l/Académie Moderne, 
son interét se porta vers les Peintures murales de Léger que ce dernier était en train de réa- 
liser. A L’Art d’Aujourd’hui, en décembre 1925, Carlsund présentera deux maquettes gui 
devaient étre agrandies, pour atteindre environ trois métres de haut et décorer la Bibliothe- 
gue de l’observatoire d’Einstein. I] s’agissait d’une commande d’Eric Mendelsohn (fig. 39) 


Fig. 39 - CARLSUND Otto G. 
Composition pour l’observatoire d’Einstein, 1925 
Composition for the Einstein Observatory, 1925. 


conseillé par Ozenfant. Les ceuvres exposées a L’Art d’Aujourd‘hui valurent 4 Carlsund une 
critique favorable de Maurice Raynal et attira aussi l'intérét de K. Dreier, qui l’invita a parti- 
ciper a l’exposition internationale organisée par la Société Anonyme en 1926. Ces projets 
non-objectifs annoncent l’évolution (aprés 1927) du peintre, car jusque-la il était demeuré 
attaché soit a la figuration moderniste de Léger, soit au Cubisme synthétique et décoratif de 
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Picasso (celui du début des années Vingt). C’est pourquoi Léger lui reprochait parfois de 
«venir a l’‘Académie Moderne pour faire du Picasso». S'il est singificatif que la premiére ten- 
tative d'Art non-objectif de Carlsund soit en relation avec l'art mural, comme elle le fut chez 
Léger, il faut toutefois souligner qu'elle ne s’est pas inspirée du Purisme comme le fera 
Osterblom avec son décor pour la bibliothégue de Stockholm, ni des Peintures murales de 
Léger. On pense davatage aux styles de Moholy-Nagy ou du russe Altmann que Carlsund 
pouvait connaftre grace a Franciska Clausen avec qui il se lie d’amitié dés les premiers mois 
de l'Académie Moderne. Bien gue né a Pétrograd, ot il vit jusgqu’en 1921, il semble qu’avant 
cette date Carlsund ne se soit pas intéressé 4 la peinture et que par conséquent il n’ait pas 
eu de connaissance directe du Constructivisme russe. L’influence de Moholy-Nagy est parti- 
culiérement visible dans le tableau presenté a la Société Anonyme (fig. 39), la structuration 
du plan et son assise sont assurées par le croisement a4 angle droit de deux obliques ; pro- 
cédé cher a Moholy-Nagy a gui il emprunte aussi certains aspects de son vocabulaire formel 
telle la superposition des formes demi-sphérigues et rectangulaires et leur flottement dans 
l‘espace. L’attrait pour l'Art non-objectif attesté par les deux panneaux destinés a l’'Observa- 
toire d’Einstein, permettra 4 Carlsund de se soustraire assez tét de l'influence de Léger tout 
en gardant un acquis trés positif de cet enseignement. 

Parmi les ceuvres antérieures a 1927, ot |’abstraction géométrique demeure trés poussée, 
figurent principalement des projets de décors muraux. Ils sont destinés a égayer la cage 
d'un escalier et le foyer d'un cinéma que Le Corbusier devait construire sur les grands bou- 
levards a Paris et gui ne fut jamais réalisé. Dans le premier lieu, Carlsund peint une 
“machine” qui évogue la crémaillére de l’ascenseur (p. 475 n° 242), ailleurs, il choisit des 
themes mécaniques (fig. 40) en rapport avec le cinéma gui entrainent l’artiste vers une sim- 
plification, une géométrisation des formes, au profit d’un équilibre harmonieux et statigque 
de la construction picturale. 

A partir de 1927-1928 les tableaux de Carlsund deviennent non-figuratifs, la bi- 
dimensionnalité des plans est respectée bien que dans sa peinture murale il utilise comme 
Léger les rapports de couleurs pour donner I'illusion d’avancement ou de recul d’un élément 
par rapport 4 un autre. Son expression touche 4a la non-objectivité quoique certains éléments 
“puristes” de son vocabulaire plastique aient été originairement concus a partir d'une réalité 
courante. Cette source lointaine est oubliée au seul profit de la forme et de son insertion 
dans la composition. Par le vocabulaire formel mais aussi par le choix des couleurs, Tam- 
bour I (fig. 41) et Tambour IT (1928) (p. 475 n°241) illustrent une certaine allégeance aux 
idées puristes. Ces peintures font pressentir aussi l’'intérét que Carlsund aura pour Mondrian 
et le Stijl. Le choix d'un accrochage en diagonale (format diamant) atteste une influence du 
Stijl que Carlsund connaissait depuis L’Art d’Aujourd’hui ot Mondrian, van Doesburg, 
Vordemberge-Gildewart et plusieurs autres artistes néo-plastiques exposaient. En mars 1927, 
Carlsund visite l’atelier de Mondrian et depuis il gardera une profonde admiration pour la 
peinture de ce dernier. Cependant l’orthogonalité de Tambour JJ et dans une certaine 
mesure de Jambour I, s‘apparente aux Peintures murales de Léger plus gu’a l’ceuvre de 
Mondrian. La staticité et l’équilibre des formes restent ici les critéres esthétiques fondamen- 
taux, tandis que dans une composition de 1927 appartenant 4 Mme Arp, Carlsund poursuit 
ses essais constructivistes proches de Moholy-Nagy, et amorcés par les réalisations pour 
l‘observatoire de Potsdam. 

A cette époque, Ozenfant et Léger ont pour éléve un jeune anglais, J.M. Hanson (p. 464 
n° 214) qui deviendra trés vite l’assistant d’'Ozenfant (jusqu’en 1935). Ce jeune homme 
réservé, timide, pratique en 1927 un Art non-objectif proche des Peintures murales de 
Léger, cependant moins sévéres, avec insertion de cercles rompant la stricte orthogonalité. 
Les idées plastiques de Hanson au cours des années 1927-28, sont apparentées a celles de 
Carlsund avec qui il noue des liens d’amitié. Tous deux cherchent une nouvelle formule qui 
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Fig. 40 - CALSUND Otto G. 

Opérateur gris / Grey operator/ 

Essai de peinture sur travertin / Painting experiment on travertin. 
Coll. particuliére. 


se situe entre le Purisme non-figuratif et l'Art non-objectif international dérivé a la fois du 
constructivisme, du Bauhaus, du groupe Hanovre ou du Stijl. En bons éléves d‘Ozenfant, ils 
attachent de l’importance 4 l’exécution minutieuse du tableau dont la surface est nette, par- 
faitement lisse avec des contours fort précis. Aprés avoir participé aux expositions de 1|'Aca- 
démie Moderne 4 la galerie Aubier en 1927 et au Salon des Indépendants en 1928, Hanson 
obtiendra une exposition personnelle a la galerie ‘Mots et Images” en mars 1928. Le gra- 
phisme de la carte d’invitation (fig. 42) atteste de sa sensibilité et de sa créativité, mais la 
critique fut une fois de plus aveugle a l’égard de |’Art non-objectif cherchant toujours un 
message extra pictural alors que l’ceuvre, dans cette optique, s’auto-représente. Signalons 
toutefois un texte quelque peu ambigti de Christian Zervos dans Les Cahiers d’Art (noes 
1928) : «... En suivant depuis quelque temps les expositions successives des éléves de 
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Fig. 41 - CARLSUND Otto G. 


Composition for Tambour/Composition pour Vestibule / Composition 
for Vestibule, 1928. 


Coll. privée. 


Léger, je tends da croire que I’ceuvre des disciples ditfére de celle du maitre. Et la diffé- 
rence n’est pas a l’avantage des é/éves. Ceux-ci ne semblent voir dans I’ceuvre de Léger 
qu'un certain formalisme. Les qualités plastiques de ses peintures leur échappent totale- 
ment. Il n’est jusqu’a présent qu’un seul éléve de Léger, le jeune peinture Carlsund qui 
semble avoir deviné les qualités propres de son ceuvre. Quant a M. Hanson qui expose 
actuellement, il montre que ses admirations se partagent entre I’ceuvre de Léger et celle de 
Mondrian. L’etfort de ce jeune peintre nous semble assez intéressant pour lui attirer l’‘atten- 
tion sur les qualités plastiques de son maitre». 

C’est dans l’ceuvre picturale de la norvégienne Ragnhild Keyser gue nous trouvons dés 
1925-26, les plus audacieux exemples d’abstractions et de peintures non-objectives, face a 


J. M. HANSON 


EXPOSITION 1928 
DU | AU 14 MARS 


GALERIE ‘“‘MOTS ET IMAGES” 
79- RUE DE RENNES - 79 


Fig. 42 - HANSON Joseph Mellor 
Carte d'‘invitation pour son exposition personnelle en 1928. 
Invitation card for his one-man show in 1928. 
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un professeur qui, rappelons-le, n’était pas favorable a cette tendance en dehors de son utili- 
sation murale. La démarche de Keyser est d’autant plus étonnante qu’elle ne semble pas 
avoir été préparée par une formation particuliére, puisqu’elle suivra les cours de Lhote et 
d’Araujo, avant de s’inscrire a l/Académie Moderne (problablement début 1925). Chez Key- 
ser (p. 452 n° 189) plus que dans l’art de Franciska Clausen et des autres élévres, la bi- 
dimensionnalité du plan est recherchée, encore que ¢a et la, des conventions graphigues de 
perspectives ou d’ombre marquent l’épaisseur d’un plan ou le volume d'une forme. Parallé- 
lement sont souvent (32) absents de son ceuvre, les motifs décoratifs, anecdotiques et figura- 
tifs : profils d’une corniche, grille de balcon, engrenage ou cadran de compteur, qui figu- 
rent dans de nombreuses toiles abstraites de Léger, Clausen, Carlsund, Meyerson, ou Gra- 
bowski (Abstraction au nu, fig. 43). Toutefois les titres de certains tableaux, notamment ceux 
présentés a L’Art d’Aujourd’hui, Pont et la Cloche, Chemin de fer (p. 452 n° 189), Signal, 
laissent entendre gu’il s’agit d’abstractions faites d’aprés nature, mais le sujet reste mécon- 
naissable. D’autres ceuvres ne semblent pas avoir de fondement naturaliste bien qu'il soit dif- 
ficile d’en juger lorsque l’abstraction atteint des limites extrémes. 


Fig. 43 - GRABOWSKI Stanislas 

Abstraction au nu, 1926. Reproduit dans le numéro 2 de la revue 
Praesens, 1926. 

Abstraction with Nude. Reproduced in the second issue of Praesens 1926. 


A la sobriété des couleurs (se cantonnant dans la gamme puriste) et 4 la monumentalité 
des formes qui caractérisent l’Art non-figuratif réalisé a l'Académie Moderne entre 1924- 
1926, Keyser ajoute un don pour la cohérence dans la combinaison et l’organisation des for- 
mes. Chague élément se juxtapose, ou s‘imbrigue dans l'autre, naturellement et harmonieu- 
sement, sans complication, ni maladresse. Le talent de Keyser vient de sa maitrise dans la 
composition, qui lui permet d’obtenir une synthése trés heureuse entre la non-figuration pro- 
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pre a la peinture murale de Léger et un vocabulaire puriste obtenu par l’abstraction. Ce 
répertoire de formes trés particuliéres, extrait de préférence 4 partir d’objets fonctionnels 
déja géométrisés, ou encore inspiré par le corps humain, évoque un monde moderniste et 
humaniste a la fois. Ces formes aux contours inattendus, d’une géométrie imaginative, plus 
riches, plus variées, libérent l’ceuvre d’une stricte obédience aux lois de l’orthogonalité et 
d'un assujettissement restrictif aux seuls figures géométriques. Chez Keyser (p. 457 n° 196) 
comme pour Bratasanu (fig. 44), dont l’univers formel semble avoir suivi la méme mutation 


Fig. 44 - BRATASANU Alexandre 
Composition reproduite dans la revue roumaine Contimporanul n° 74 de 
mars 1927/from Contimporanul n° 74, march 1927 


évolutive (si l’on en juge par la Composition reproduite dans Contimporanul, 1927) on peut 
parler de peinture non-objective. Bien que ces formes puristes aient été dans un premier 
stade des abstractions tirées avant tout d’éléments mécaniques, elles se métamorphosent par 
la suite en de purs éléments opérationnels d’un langage plastique a partir desquels l’artiste 
invente directement sans se reporter 4 une expérience d’abstraction. 

Ce processus d’élaboration — que partagent les artistes non-figuratifs de 1l/Académie 
Moderne avec les peintures Hellesen, Buchet (fig. 45, 46), Baumeister, Servranckx est fondé 
sur un certain humanisme. Cette vision du monde, commune 4 tous ces artistes, repose tou- 
tefois sur des tempéraments ou des philosophies différentes, en conséquence, elle donnera 
lieu a des créations individuelles. Art de compromis, expression batarde face a la rigueur 
théorique du Néo-Plasticisme, du Suprématisme, ou du Constructivisme, l’Art non-objectif 
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Fig. 46 
Couverture de Zivot, 1922. Cover of Zivot 
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Fig. 45 - BUCHET Gustave 

Composition au disque et cylindres/ Composition with disc and 
cylinders, 1925. 

Kunsthaus, Zurich. 


puriste refuse de se détacher de l'expérience visuelle vécue en faveur d'un absolu esthétique 
gui est appréhendé comme une ascése castatrice plut6t que comme source de tous les possi- 
bles. Ozenfant souligne dans ses Mémoires que le sens de la mesure et de l'humain, vertus 
du classicisme, reste l’apanage des Frangais. «Nous sommes géométres, mais nous enten- 
dons la géométrie a notre fagon, qui n’est pas celle du monde entier : dans nos grands 
parcs Versailles certes la raison domine, mais elle domine comme un chef d’orchestre et 
non comme un tyran : nos grands jardiniers savaient laisser a la nature “naturante’” comme 
disait Spinoza, une certaine liberté» (33). De plus, pour Léger, Ozenfant et leurs éléves, le 
monde extérieur dans ses aspects les plus progressistes exerce une fascination certaine mais 
aussi un défit : «L’objet fabriqué est la, absolu, polychromé, net et précis, beau en soi, c’est 
la concurrence la plus terrible que jamais artiste ait subie» souligne Léger. Tandis que 
Ozenfant écrit dans Art (1928) : «Le spectacle de la vie moderne est si étonnant qu'il fait 
paraitre anachroniques les ‘“créations” empiristes de la plupart des artistes d’aujourd‘hui» 
(34). C’est pourquoi l’artiste doit produire un art aussi conséquent gue les objets fonction- 
nels, c’est-a-dire un art qui satisfait a la fois les impératifs de l’esprit comme ceux de la sensi- 
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bilité. Dans leur souci de parler non seulement 4 la raison, mais aussi au coeur, dans leur 
aspiration vers la conservation d’un éguilibre, Léger comme Ozenfant, rejettent l’expression 
non-objective pour le tableau de chevalet, le reléguant a un rdle décoratif, d’ordonnance 
d'un espace architectural sans lui accorder aucun pouvoir signifiant. Bratasanu, Keyser et 
Carlsund entre autres sont plus 4 l’aise que Léger face a l’Art non-objectif, car il n'y a pas 
pour eux de scission irréversible entre l'art mural non-objectif et une peinture de chevalet 
abstraite, ils ne voient aucune incompatibilité entre l’expressivité et la non-objectivité, alors 
gue l’esthétique de Léger le conduit dans ce domaine vers l'impasse. L’originalité des éleves 
de l’Académie s’exprimera principalement dans cette tentative de synthése. L’Art non- 
objectif que leurs professeurs Ozenfant et Léger évitent et condamnent leur permettra d’épa- 
nouir leur talent et leur apport dans cette voie sera plus conséquent que dans leurs toiles 
figuratives ot l’emprise de Léger se fait parfois trop sentir. 


II - VERS UN STYLE COLLECTIF MODERNE 


1. Servranckx 


Comme Baumeister en peinture murale (fig. 47) et dans ses tableaux de chevalet (fig. 48), 
dés 1921-23, Servranckx avait ouvert une voie de synthése, d’abord vers un Purisme abstrait 
(p. 459 n° 202) et par la suite non-objectif (p. 476 n° 244). En 1924, son exposition person- 
nelle a la galerie royale de Bruxelles, ou 105 ceuvres étaient exposées lui valut une réputa- 
tion internationale et /’Esprit Nouveau comme /e Bulletin de |’Effort Moderne reproduisirent 
ses tableaux. A |’Exposition Internationale des Arts Décoratifs il présente avec Huib Hoste la 
décoration murale et le mobilier d’un fumoir-bibliothégue tandis gu’a L’Art d’Aujourdhui, il 


Fig. 47 - BAUMEISTER Willi 
Relief en Gypse sculpté dans le mur, 1924. 
Plaster wall sculpture 1924. 


expose cing toiles non-objectives. Sa peinture devait étre connue des éléves de Léger qui, 
en 1924, sont cités dans les mémes journaux et se participent également, en 1925, a l’exposi- 
tion de Poznanski. Léger connaissait Servranckx depuis de longue date puisque déja en 
1922, il lui écrit : «Cher ami, tu es un homme du Nord. Reste-le. Ne viens pas te pourrir a 
Paris. Moi, je suis Normand, je te le dis», d’ailleurs, il constate : «Cher ami, i] faut dorer la 
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Fig. 48 - BAUMEISTER Willi 
devant une de ses toiles/In front of one of 
his canvases, 1927. 
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pilule pour que le public l’avale» mais Servranckx ne cherche pas le compromis, la mesure 
ou la compréhension populaire comme l’atteste sa réponse : «// faut qu’avec nous, le public 
boive le liquide amer du calice, jusqu’a la lie» (35). Comme Léger, Servranckx est fasciné 
par la civilisation industrielle, par contre sa démarche ne repose pas sur une vision mateéria- 
liste du monde. En conséguence, il craint moins que le peintre frangais cette liberté effré- 
née, jugée comme pouvant déboucher sur le “n‘importe quoi’, l‘impasse ou la vacuité déco- 
rative. La théosophie et le symbolisme le conduisent au contraire 4 justifier l’Art abstrait 
comme la manifestation plastique la plus adéquate et la plus pure de |’Esprit. «Que Ja criti- 
gue», écrit-il, «ai/le au peuple en Jui disant que I’art abstrait non-figuratif, loin d’étre une 
trouvaille au bord du dernier bateau, n’a fait que retrouver une tradition millénaire per- 
due ; une tradition en laquelle a travers Il’Assyrie, l‘Egypte, la Gréce antique, Byzance, 
Chine, Inde, Afrique de haute époque, formes et couleurs, étaient signes de I|’Esprit avant 
de devenir depuis la Renaissance, expression sensualiste de la matiére» (36). A la diffé- 
rence du “Stijl’’ dont l’esthétique néo-platonicienne rejette le monde des apparences pour 
créer des ceuvres plastigues analogues aux “mondes des idées”, obéissant a des 
lois — historiques, universelles, Servranckx recherchera dans sa peinture de 1921-1926, 
l‘expression d’une culture, la quintessence du monde contemporain historiquement deéter- 
miné. «Jaime la beauté du produit manufacturé antique ou simplement ancien. Mais j’‘aime 
et vois la beauté — et pour tout dire : I’art des objets usinés de nos jours, sous condition 
expresse qu‘ils ne soient pas, en leur technique usinée en série, la reproduction de 
l‘ancienne forme manufacturée» (37). Pour Servranckx, la machine tient au XX® siécle le 
rdle gue “la mythologie” avait chez les Grecs ; «La machine est belle précisément parce 
gu’elle répond a un besoin ethnique et esthétique. N’imitons pas les formes visuelles de la 
machine, mais travaillons parallélement a elle dans le sens de Ja non-imitation, de la créa- 
tion lyrique et disciplinée» (38). I] rejoint donc Léger dans son désir de ne pas se couper de 
la vie, de l’exalter méme dans ses aspects les plus dynamiques et les plus symboliques, tout 
en les contrélant par l’esprit. C’est-a-dire par l’abstraction : «La vie en /’art abstrait, soutenu 
par la vie en la vie sociale mondiale, sera bientét une des forces qui empéchera l‘homme 
de demain de sombrer dans Ja barbarie du progrés. L‘homme est menacé aussi longtemps 
qu‘il ne parvient pas a assujettir la machine, dans le sein culture a la fois mécanique et 
artistique» (39). On reconnait 1a l’influence des théories puristes interprétées par une pensée 
spiritualiste, qui recherche moins 4 transcender la réalité par la raison et le calcul harmoni- 
que, gu’a incarner l’essence d’une époque par la création de formes pures issues de l'imagi- 
nation. 

Expression d'une culture, l’Art non-figuratif doit non seulement permettre la création d’un 
tableau mais aussi devenir un véritable style. Etant la formulation la plus adéquate de la 
contemporanéité l’Art non-figuratif pour Servranckx ne se cantonne pas seulement 4 la pein- 
ture de chevalet mais doit fagonner notre environnement quotidien et notre vie. (fig. 49). Il 
devient style, esthétique et morale, «/‘art abstrait, ce n’est pas une fagon de peindre ou de 
sculpter : c’est une fagon de vivre, de vivre de fagon jeune Jes antiques réalités» (40). A cet 
égard, la pensée de Servranckx est plus proche du mouvement hollandais De Stijl, que des 
positions de Léger. Fondant l’Art non-figuratif sur des considérations extra-picturales 
d’ordre métaphysique et spiritualiste, Servranckx n’établit pas de dichotomie, ni de hiérar- 
chie entre ses domaines d’application : «L’art abstrait, non-figuratif est un art d’action non 
pas décoratif, mural, charmeur, mais agressif et libérateur, qui se propose de changer la 
face du monde. Surface plane ? Art mural ? La peinture ne doit pas se soumettre passive- 
ment au mur, mais animer le mur, le faire entrer dans la quatriéme dimension espace-temps 
et lui conférer son maximum d’éclat et de puissance» (41). Ainsi cette mission spiritualiste et 
sociale de l’Art non-figuratif permet son application dans tous les domaines sans obéir au 
préjugé frangais qui le réserve seulement aux arts appliqués dits “décoratifs”, gui n‘ont rien 


399 


Fig. 49 - SERVRANCKX Victor 
Maison congue par I’artiste en 1936 
House designed by the artist, 1936 


a-dire si ce n'est plaire. Pour des raisons esthétiques opposées a celles de Léger mais aussi 
pour des causes économiques similaires, Servranckx s’adonne 4 l’architecture et aux arts 
appliqués, créant des papiers peints, des décorations intérieures, qu'il exposera a la Mostra 
des Arts Décoratifs de Monza (1924) et a l'Exposition Internationale des Arts Décoratits de 
Paris en 1925. 

Bien qu’éphémere |’existence d'un Art non-figuratif puriste tant en peinture que dans les 
arts dits ‘“décoratifs” atteste d’un effort de synthése et de conciliation entre l’avant-garde 
internationale et la peinture frangaise. Plus précisément entre un art qui se pense comme 
construction formelle, autonome, universelle (car fondé sur des sciences) ayant une finalité 
sociale, et une expression individualisée d'un rapport au monde dont la mission est de révé- 
ler plutét gue de construire. En s’affirmant expression d'une civilisation, d’un étre collectif 
en situation, €a un moment de l'histoire, le Purisme non-objectif sans oblitérer totalement ce 
rapport au monde (par le modernisme) prend toutefois ses distances envers la réalité, en ne 
s‘intéressant qu’a l’essence de choses, et a l’4me de la contemporanité. Servranckx a été un 
fervent lecteur de Oswald Spengler dont la pensée a sous-tendu sa vision et l’a conduit a la 
recherche d'un style plastique capable de l’exprimer. «On parle de I‘habitus d’une plante, 
écrit Spengler, pour dire qu’elle a une espéce de phénoméne extérieure qui est propre qu‘da 
elle, pour signifier que chaque exemplaire végétal, dans chacune de ses parties et ad cha- 
que degré de son développement, se distingue des exemplaires de tous Jes autres genres 
par le caractére, I’attitude, le style, sous lesquels i] se manifeste dans I’univers lumineux de 
notre ceil. Japplique cet important concept de physionomie aux grands organismes de Ihis- 
toire, et je pourrais parler d‘habitus de la culture, de I‘histoire ou de Ja spiritualité indoue, 
égyptienne, antique. Un sentiment obscur de cet habitus a toujours été a l’origine du 
concept de style, et c’est simp/ement /’élargir et l’approfondir que de parler de style reli- 
gieux, scientifique, politique ou social d’une culture, en général du style d'une ame» (42). 

En devenant Style, l’Art non-objectif puriste devient simultanément la marque d’un 
ouvrier sur son ouvrage, mais aussi celle plus collective de la période qui l’'inspire. Les E/é- 
ments mécaniques de Léger se prétaient particuliérement a ce sur-codage qui définit selon 
Granger (43) le passage de l’expression individuelle a un style plus collectif. I] suffisait pour 
les éléves de prolonger l’abstraction et la géométrisation des formes déja amorcées dans les 
éléments mécaniques, ou encore d’extraire des premiéres études abstraites un vocabulaire 
de pures formes modernistes. Ce procédé d’élaboration étant relativement simple pouvait 
faire l’‘objet d'un enseignement comme 4 |'Académie Moderne, mais au-dela, sa diffusion 
s‘étendit rapidement parmi les artistes décorateurs. Ces derniers s’en emparérent avec suc- 
cés grace 4 leur esprit d’ouverture et 4 leur talent. Ils trouvaient dans cet alphabet plastique 
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une parfaite adaptabilité a un art de la composition et une connotation de la contempora- 
néité. Ainsi le processus d’évolution allant de l’'apprentissage chez Léger aux arts décoratifs 
en passant par les ceuvres de Servranckx et celles des éléves de |'Académie Moderne répond 
assez bien a la description que Mikel Dufrenne donne de la création d’un style : «Ce voca- 
bulaire de l'art, tacitement convenu dans /a culture entre /’émetteur et le récepteur, est 
exactement le lien du surcodage : codes a4 priori lorsque le schéma est stéréotypé, imposé 
dans les exercices d’atelier ; code a posteriori lorsque ce schéma est remodelé, sinon 
inventé par I’artiste lui-méme ; et c’est alors que le style, de collectif, devient personnel, 
jusqu’a ce que cet a posteriori soit récupéré et “a priorisé” par l’académisme». (44) 

De source francaise, produit essentiellement 4 Paris, l’Art non-objectif puriste n’attira 
paradoxalement que des artistes étrangers. Si son impact sur la peinture frangais est inexis- 
tant, il a néanmoins contribué a faconner l’univers formel des Arts décoratifs dans la 
seconde moitié des années 20 (fig. 50). En 1925, /’Exposition internationale des Arts décora- 
tifs présenta dans l’ensemble des réalisations trés conventionnelles a l'image des sélection- 
neurs étrangers et des officiels parisiens gui s‘illustreront surtout par leur gout conformiste et 


Fig. 50 
Magasin d’électrophones a Paris / Record shop. 


folklorique. Cette attitude les conduira 4 refuser la présentation du pavillon De Stijl et a 
décrocher les peintures de Delaunay et Léger décorant le pavillon d’une Ambassade. Néan- 
moins le pavillon russe avec les réalisations des constructivistes et celui de l'Esprit Nouveau 
et quelques créations comme la boutique “Simultanée” de Sonia Delaunay et Guévrekian, la 
section théatrale de Kiesler (pavillon autrichien), la section futuriste de Depero, apporteront 
un souffle nouveau auquel fut trés sensible une nouvelle génération de “designer” dont la 
majeure partie se retrouvérent, en 1930, membres de 1'U.A.M. (Union des Artistes Moder- 
nes) (p. 122 fig. 57) Orfévres (fig. 51-52, p. 477 fig. 245), relieurs, créateurs de tissus de 
mode ou d’ameublement, étalagistes (fig. 50), publicistes (p. 242 n° 29) dessinateurs de 
vitraux (fig. 53) de grilles (fig. 54) ou de meubles (p. 353 n° 182), ‘““ensembliers’’ vont 
s‘emparer trés rapidement des recherches puristes non-objectives confortant ainsi Léger 
dans son opinion que |’Art non-figuratif va de pair avec les arts décoratifs. A l'exemple de la 
peinture de Léger, ces artistes-décorateurs recherchent avant tout l’effet moderniste obtenu 
par les interprétations d'une iconographie mécaniste, des équivalences géométriques abs- 
traites proches du vocabulaire formel créé par les éléves de l'Académie Moderne, la perfec- 
tion d’exécution (le fini) et la qualité (solidité) des matériaux. De ce fait, ces objets ou.ces 
meubles ont rarement une beauté purement fonctionnelle ot les formes et les matériaux 
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Fig. 51 - PUIFORCAT Jean 
Boite/Box. 


Fig. 52 - PUIFORCAT Jean 
Jeux d’échecs / Chess set 


répondent 4 la seule recherche d’économie. Ils ne procédent pas davantage d'une esthétique 
dictoriale comme en donnent l’exemple certains objets Stijl. Plein de fantaisie dans ses sché- 
mas géométriques, ce style moderniste différe des arts appliqués étrangers dont les solutions 
plastigues sont moins renouvelées et plus austéres, souvent trop systématiques. 
Pratiguement seule, avant 1925, Eileen Gray présente des réalisations inspirées du 
Purisme abstrait et de l’Art non-objectif comme l’attestent la glace, les paravents, la peinture 
murale et la lampe de la chambre-boudoir qu'elle exposera au Salon des Artistes décora- 
teurs de 1923 (fig. 55). Cette réalisation trés appréciée de l’architecte Oud fut par contre 
extrémement critiguée par la presse frangaise réactionnaire. Ainsi, un style décoratif nait en 
France et en Belgique a partir des recherches plastiques de Sonia et Robert Delaunay 
(fig. 56) mais aussi du Purisme mécanique. Cette extension du Purisme dans les Arts appli- 
gués allait, en fait, a l‘’encontre des idéaux défendus par les principaux théoriciens du mou- 
vement. Le Corbusier par exemple proclamait la mort des Arts appliqués, du décor et du 
style, au profit de l’objet standard (voir chap. I p. 112), parfaite expression d’une concep- 
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Fig. 53 - BARILLET 
Vitraux / Stained glass 


tion rationnelle gui recherche 4a la fois l'économie, l’adaptabilité a la fonction et l‘harmonie 
avec le corps humain. Finalement en 1929, il céda au courant fonctionnaliste international 


Fig. 54 

Magasin de chaussure ENZEL. Détail de la porte d’entrée, 
grille dessinée par PARGADE/ Enzel’s shoe store. Detail of 
the front. Grillwork designed by PARGADE. 


en créant, avec la collaboration de Charlotte Perriand et Jeanneret, (fig. 57) une série res- 
treinte de meubles (p. 353 n° 183) pour la maison “Thonet”. D’une maniére générale, en 
1930, Paris devient le centre cosmopolite le plus actif, car il profite de l’arrivée des émigrés 
gui fuient devant la progression du Stalinisme et du Nazisme. Conjointement |’Art et les Arts 
décoratifs s‘internationalisent, tandis que les tous derniers témoignages du Purisme et du 
Purisme abstrait disparaissent au profit du Surréalisme ou de |’Abstraction géométrique qui 
progresse en fonction de cet internationalisme. L’Art décoratif a son tour va prendre sa spé- 
cificité “Puriste-mécaniste’”’, pour s’inspirer des principes fonctionnalistes internationaux. 
Contrairement aux réalisations étrangéres, l’Art décoratif francais aura du mal a débou- 
cher sur un art de série et resta, avant 1930, lié a l’artisanat de luxe apprécié par une élite 
extrémement réduite en ce qui concerne la décoration intérieure et le mobilier, beaucoup 
plus large en joaillerie et dans la mode vestimentaire. Les liens privilégiés que les ensem- 
bliers, designers et artistes entretenaient avec la société aristocratigque (Beaumont, Noailles, 
d’Arcy, Maharajah d’Indore, etc.) et la haute couture (Poiret, Doucet, Lanvin, Suzanne Tal- 
bot, Tachard) qui les faisaient vivre, ont favorisé la qualité mais non le bon marché. En 
revanche, peu d’industriels se sont intéressés 4 produire en série certain meuble-prototype 
qu’Eileen Gray, comme Herbst et beaucoup d'autres, avaient congu au départ pour une dif- 
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Fig. 55 / GRAY Eileen 

Chambre-boudoir présentée au Salon des Artistes-décorateurs 
en 1923./Boudoir decoration at the. 1923 Salon des Artistes- 
décorateurs 


fusion de masse. Seuls les grands magasins (sous les marques Pomone, Primavera) tentérent 
la production de série mais leur choix se cantonna le plus souvent dans des solutions esthéti- 
ques de compromis. Cette carence explique que la plupart des architectes d’avant-garde tels 
Le Corbusier, Mallet-Stevens, Guevrekian, André Lurcat, meublérent les casino, cinéma, 
cantine et autres lieux publics ou privés de leur conception, avec les meubles édités par 
Thonet qui diffusait essentiellement les réalisations des architectes allemands du Bauhaus, 
des Hollandais et de Le Corbusier. La composition de l'Union des Artistes Modernes 
(U.A.M.) reflétait parfaitement cette ambiguité. Ainsi la présidence de |'U.A.M. était assu- 
rée par Francis Jourdain connu pour ses idées socialistes gu’il partageait avec d'autres mem- 
bres de ce mouvement tels Le Corbusier ou André Lurgat. Par contre, parmi les membres 
donateurs on trouvait MM. David Weill, de Noailles, Puiforcat et Templier (joailliers). Cet 
amalgame de personnalités fort diverses n‘'empéchera pas |'U.A.M. de proclamer dans son 
manifeste de 1934 : «L’art moderne est un art véritablement social, un art pur, accessible a 
tous et non une imitation faite par la vanité de quelques-uns. Et, en cela i! peut étre fier. 
“Tout art d’élite est un art mort” proclame Tolstoi, qui prétend a juste raison qu’il ne peut y 
avoir dart sans foi commune. On nous reproche de n’avoir réussi que des cités ouvriéres, 


Fig. 56 - DELAUNAY Sonia 
Voiture et vétements concus par Sonia Delaunay vers 1925 
Automobile and clothes designed by Sonia Delaunay 


e e a 7 ee 
= it, x 
“ S , \ aS yi @ e@ = e@ o@@@ , —_ a 


404 


des écoles et des sanatoriums, mais reproche-t-on au moyen dge de n’avoir eu avant tout 
gu’une architecture religieuse et militaire, c’est-d-dire fervente et utilitaire. » 

En France, la difficulté d’'implantation d’un Art non-objectif va de pair avec l’échec d’un 
Art dit “appliqué” (ou encore industriel) destiné 4 la masse au profit d’un Art décoratif, 
dynamique mais restreint a une clientéle avertie. L’avant-garde francaise ne sut ou ne voulut 
pas aller au bout de son raisonnement esthétique, que la logique aurait conduit du Cubisme 
a l'Art non-objectif comme l’avait prévu Metzinger, mais elle ne sut pas davantage élaborer 
une doctrine politique de l’art capable de trouver des solutions concrétes pour faire partici- 
per l’art 4 la révolution sociale et a l’4ge industriel. Tandis que les constructivistes et pro- 
ductivistes russes ainsi que les dadaistes allemands et le Bauhaus répondaient différemment 
a ce probléme, les artistes francais d’avant-garde, dont la majorité partage les idées socialis- 
tes, n’entrevoient que des actions individuelles ou réactionnaires (collectivité de Moly- 
Sabata réalisée par Gleizes). Pour Léger, le rdéle de l’artiste se borne a créer des objets de 
repos, de plaisir, portant un regard sur le monde aussi intense que la vie elle-méme. II 
exprime la vie tout en y participant par sa production personnelle. L’avant-garde frangaise 
réalisera de nombreuses actions ponctuelles, chaque fois gu’on lui en donnera l'occasion, 
pour transformer l'environnement quotidien. Si elle ne réussit pas a changer la vie, elle 
changea la mode et dans une certaine mesure la fit descendre dans la rue. Néanmoins 
aucune solution d’ensemble capable de déboucher sur une pédagogie ou sur une produc- 
tion artistique adaptée 4 l’industrialisation ne put étre élaborée. L’Art non-objectif comme 
les Arts appliqués, appréhendés comme un effort pour socialiser la pensée artistique, étaient 
en France victimes du culte de la personnalité ou de l'expression individuelle comme cau- 
tion d’un contenu. 


Fig. 57 
Charlotte Perriand et le Corbusier 
Charlotte Perriand and Le Corbusier. 
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NOTES ( 1) Pour bien comprendre ce débat, une parenthése s’impose. Elle concerne une question de vocabulaire et des 
etiquettes, toujours imparfaites et discutables accolées aux différentes tendances. En 1932, la revue 
Abstraction-Création établit clairement dans son introduction la distinction entre un art qui part d’une réfé- 
rence naturelle prise dans le monde extérieur, qui, a force de dépouillement, d’abstraction, arrive a la quin- 
tessence, et 4 une expression qui ne se référe 4 rien d’existant dans la nature, mais au contraire gui se veut 
auto-représentative, construction de l’esprit, ou mise en forme d’un concept (l’Art Concret symbolisé dans 
ce contexte par le mot Création). Ainsi pour les rédacteurs d’Abstraction-Création, l'Art Abstrait différe par 
sa démarche de 1’Art Concret et de la peinture non-objective, pour reprendre une appellation générale tirée 
du livre de Malévitch Le monde sans objet publié en 1927 par le Bauhaus. Dés 1912, Apollinaire, Metzinger 
et Gleizes avaient établis dans leurs écrits théoriques cette distinction fondamentale. Néanmoins, l‘appella- 
tion “Art Abstrait’ ou “Abstraction” a tendance, encore aujourd'hui (expositions ‘Origini del] Astrattismo” 
Milan, 1979, “Abstraction : toward a New Art”, Londres 1980), a recouvrir 1'Art non-figuratif en général, 
gu'il fasse ou non référence au monde extérieur. I] en est ainsi dans les écrits de Léger. De plus certains 
artistes et critiques des années 20 adopteront pour |’Art non-objectif des termes comme “Peinture pure”, 
“Peinture intégrale”, ou encore “Plasticité pure”, chaque appellation présentant des particularismes plus ou 
moins importants. 


2) FABRE Gladys C., préface du catalogue “Pierre-Antoine Gallien peintre-d-la-ligne noire”, ARC, Musée 
d’Art Moderne de la Ville de Paris, juin/septembre 1980. 


3) Les architectes et peintres du Stijl : van Doesburg, Huszar, Oud, van Esteren, ceux du Bauhaus, les 
Constructivistes russes et Le Corbusier seront plus concernés encore par cette question. 


4) MONDRIAN, Vouloir n° 25, 1927. 

5) GALLIEN Pierre-Antoine. Culbutisme, revue Septimanie, Narbonne, Noél 1925. 

6) LEGER Fernand, Les origines de Ja peinture et sa valeur représentative, publié dans Montjoie, Paris 1913 et 
dans Fonction de la peinture, éd. Gonthier, 1965, p. 18. 

I) j= Crit (8) jo, 7k 

8) Exemples de répétitions de l'image : dans les illustrations de Jai tué de Blaise Cendrars (p. ny) mais 
également dans les utilisations fréquentes des motifs d’escaliers, d’échafaudages, etc. 


( 9) GARAUDY Roger Pour un réalisme du XX® siécle, dialogue posthume avec Fernand Léger, Grasset, Paris 
USYetsy, ioe, TS) 


op. cit., 6 p. 46. Note sur la vie plastique actuelle, publiée dans Kunstblatt, Berlin 1923. 


ae 


com, 


(10) 

(11) op. cit. 6, p. 26 Les réalisations picturales actuelles, Soirées de Paris, Paris 1914. 

(12) op. cit. 9, p. 66 note 44, manuscrit inédit // serait peut-étre temps. 

(13) Hellesen participe au 2* Salon de la Section d’Or en 1920. 

(14) LAWDER Standish D. The Cubist cinema, Anthology Film Archives, Série 1, Yale University, New York 
University Press. New York 1975. 

(15) SADOUL Georges Histoire générale du Cinéma, tome VI (L’Art muet 1919-1929, Hollywood, La fin du 
Muet), Denoél Paris 1975 p. 337. 

(16) Néanmoins Léger comme Kiesler et plus tard Fritz Lang préfigurera dans son décor ce que sera la Télévi- 
sion, en insérant une machine avec écran permettant de visualiser les actualités mondiales (Cf. fig. 14 
p. 96). 

(17) Voici les arguments gue lui oppose Monsieur X (Le Corbusier) dans une interview publiée par L’Esprit Nou- 
veau (hiver 1923-24). Ils vont conduire Léger a4 réexaminer et a redéfinir sa position envers la peinture 


murale. 

«... Léger. — Un mur rouge, un mur bleu, un mur jaune, un sol noir ou rouge, ou jaune : je vois toute une 
transformation du décor intérieur. 

X... — Oui, un mur rouge qui est fixe, un mur bleu gui fuit, un mur chaud, un mur froid, etc. Voila les élé- 
ments de |’architecture intérieure et dont l‘immense dehors ne perturbe ni la qualité, ni les rapports. 
Léger. — Voila le probléme qui me passionnerait. Ah, architecturer ainsi une banque, par les plans de cou- 
leurs ! 

X... — Vous admettrez donc que les surfaces coloriées demeureraient entiéres ou a peu prés (car les 


tableaux de Léger venaient précisément de décréter une mode en Hollande, de murs hachés, de panneaux 
colorés vivement heurtés, et se recoupant bizarrement) qu’en tous cas, elles ne devraient pas étre décorées 
comme vous en avez essayé aux derniers Indépendants avec Csaky ? 


Léger. — Parfaitement, la était l’erreur : il faut que les murs soient des entiers qui entrent comme des unités 
dans |’équation. . . 

X... — Vous admettez que ce serait la l’ceuvre qui vous ravirait ; mais alors vous ne pourriez plus signer au 
bas du cadre ? 

Léger. — Bien str, et ce serait tant mieux !» 
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(18) Parmi les ensembles néo-plastiques réalisés a cette épogue par Del Marle, on peut citer Magasin Armande 
(Dinard 1926-27), atelier du peintre a Becon réalisé en 1926. La salle 4 manger réalisée pour Didier 
Demarcg (1927). 

(19) Le Corbusier L’Architecture et Fernand Léger, Sélection, Cahier n° 5 p. 24, Bruxelles 1929. 

(20) GREEN Christopher (op. cit. p. 298) pense que le tableau s’harmonise parfaitement avec le hall, pourtant 
Léger, lui-méme, ne semble pas en avoir été convaincu. II écrit donc dans un article intitulé La couleur 
dans I’architecture (op. cit. 6, p. 105) : «Mallet Stevens... avait vu une grande peinture assez haute et large, 
absolument abstraite, en couleur assez forte, rectangulaire.» I] présentait lui-méme un projet d’ambassade a 
cette Exposition et il m’avait dit : «J’aimerais beaucoup avoir cela chez moi. J’ai donc mis chez lui cette 
chose qui n’était pas du tout appropriée, mais quand méme cela constituait une attague, une présence.» 

(21) op. cit. 6 p. 51. Note sur /’élément mécanique, inédit 1923. 

(22) CHERONNET Louis L’Expression murale chez Fernand Léger, Art et Décoration, Nouvelle série n° 2 1939, 
pe 52a) 158: 

(23) op. cit. 6 p. 41 De I’Art Abstrait in Cahier d’Art, Paris 1931. 

(24) L’orthographe frangaise de ce nom varie. On trouve KHODOSSIEVITCH dans l’ouvrage de Christophe 
CZWIKLITZER Suprématisme de Nadia Khodossievitch-Léger, art cc. 1972. Dans le catalogue de l’exposi- 
tion de 1926 a l’Art Contemporain ce nom est écrit CHODASIEWITCH. On trouve également dans d’autres 
ouvrages : KHODASSIEVITCH. 

(25) On a peu de précision sur l’apprentissage de Nadia Léger en Russie. Malevitch enseignait 4 Vitebsk proche 
d’environ 120 km de Smolensk. Il semble qu'il se rendait dans cette ville pour faire des cours comme en 
témoigne Nadia Léger. L’Atelier IZO 4 Smolensk que dirigeait Strzeminski et Kobro en 1920-21 était en fait 
une section de l’Académie Suprématiste de Vibesk et du groupe Unovis. 

Voir : Constructivism in Poland 1923-1936. Blok-Praesens a.r. Museum Folkwang, Essen 1973, p. 54. 

(26) ‘Formisme” groupe de peintres polonais de tendances : expressionniste, futuriste et néo-cubiste, qui nait a 
Cracovie en 1918 puis s’étendra a toute la Pologne 4 partir de 1920. 

(27) Axel Olson, frére de Erik Olson. I] choisit de se rendre en Allemagne plutét qu’en France parce gu’il ne 
parlait pas le Frangais. Ses lettres tenaient son frére au courant de la vie artistique berlinoise. 

(28) Grosse-Berliner Kunstausstellung. 

(29) HULTEN Pontus, MORNER Hans, BERGQUIST Lars, HELION Hean, BOSSON Viveca, VOVELLE José, Von 
HOLTEN Ragnar Le groupe de Halmstad-50 ans. AB Civiltryckeriet, Halmstad, Suéde, 1978, p. 44. 

(30) Catalogue Florence Henri aspetti di un percorso 1910-1940 Banco di Chiavari e della Riviera Ligure, 1979, 
Genova, éd. Saged. 

(31) Selon Franciska Clausen ce serait Elsa Lystad qui aurait décidé Carlsund de se rendre chez Léger. I] est 
possible que GAN ait également participé a ce choix. 

(32) Ou peu identifiable comme le vase situé au bas du tableau reproduit dans le catalogue Modern Art 1926 de 
la Société Anonyme. Reprint Anno Press, New York, 1972. 

(33) OZENFANT Amédée, Mémoires, Seghers 1968, p. 92. 

(34) OZENFANT Amédée, Art Jean Budry 1928, p. 222. (Pour la traduction anglaise, Fondation of Modern Art 
John Rodker, London 1931, p. 222). 

(35) BILCKE Maurits, L’Art est un métier. Catalogue de 1l’Exposition Servranckx, musée d'Ixelles, 1965. 

(36) SERVRANCKX L’Art abstrait non figuratif in Arts, 20 aoit 1948, op. cit. 35, chapitre Des cris dans la mélée. 

(37) Catalogue exposition Victor Servranckx, Rubenskateel elewijt, 1972. 

(38) 

(39) 

(40) op. cit. 36. 

Ell) Ge Gi, BS. 

Notons que Servranckx comme Malévitch, Duchamp, Van Doesburg et beaucoup d’autres peintures de leur 

génération s‘intéressent 4 cette question de la quatriéme dimension. Voir sur ce sujet les articles de Linda 

DALRYMPLE HENDERSON : A new facet of Cubism, The Fourth dimension and non euclidean geometry 

reinterpreted in Art Quaterly, vol. XXXIV n° 4, 1971 ; The Merging of Time ans Space, The Fourth dimen- 

sion in Russia from Oupensky to Malevitch in The Structurist, n° 15/16, 1975/76 p. 97-108. Livre a paraitre. 

SPENGLER Oscar Le déclin de |’Occident, premiére partie. Forme et Réalité, NRF Paris 1943, p. 116. 

DUFRENNE Mikel Esthétique et Philosophie, tome I, p. 96, cf. Granger, Essai sur la philosophie du style. 

op. cit. 43 p. 198. 

HERBST René 25 Années U.A.M. Ed. du Salon des Arts Ménagers, Paris 1956, p. 17 a 24. 
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The Modern Spirit and the problem of Abs- 
traction in the work of Léger, his friends and 
pupils at the Académie Moderne 


I- THE SOURCES OF ABSTRACTION IN 
LEGER’S PAINTING 


1. Easel painting 


a) SIMULTANEITY, CONTRASTS OF FORMS 
AND RHYTHM; 

b) MECHANICAL ELEMENTS, GEOMETRI- 
ZATION AND MOVEMENT; 

c) FORMAL ORDER. 


2. Theater and Cinematographic Set 
Design. 


3. Murals. 


II - ABSTRACT AND NON-OBJECTIVE PAIN- 
TING AT THE ACADEMIE MODERNE 


III- TOWARDS A COLLECTIVE MODERN 
STYLE 


1. Servranckx 


2. Decorative art and the Union des Artis- 
tes Modernes (U.A.M.) 


The question of abstract Art (1) and of non- 
objective Art (1) posed one of the main esthe- 
tic problems of the post-war era. It was discus- 
sed in the Art journals and, of course, at the 
Académie Moderne and each national and 
international artistic movement was defined 
and differentiated from another according to 
the attitude it adopted to the matter. It now 
also forms the main line of approach to an 
interpretation of the individuality of Léger’s 
pupils and of their personal contributions to 
avant-garde art. 


For the Cubists, the subject-matter of a 
painting was a mere pretext; the essential area 
of activity was the conceptual organization of 
the formal components of the composition. 
The work of art was proclaimed an autono- 
mous construction. Apollinaire defined 
Orphism as «an art whose forms are not borro- 
wed from visual reality but entirely created by 
the artist and endowed by him with the power 
of reality» (6). In theory, then, the logical con- 
clusion of Cubism was not Abstraction (1) but 
non-objective art (1). This was, at any rate, the 
point of view defended by the critic and pain- 
ter Gallien (2) against all opposition (in 
France) in the early ‘twenties. 


Post-war Cubism back-pedalled on previous 
commitments by returning to the subject (see 
chapter on modernist iconography). Pictorial 
content was endorsed by direct or indirect, 
visible or distorted references to the outside 
world, while autonomous, purely formal non- 
objective Art was summarily consigned to the 
realm of ornamentation. Since they regarded 
art as an expression (and therefore an expres- 
sion “of something’’), the French avant-garde 
was founded upon an Ego-world duality out- 
side of which it had no existence. This was an 
approach which allowed certain artists to drift 
towards conservatism, whereas for others it 
allowed for a kind of humanism and inventive 
pragmatism. French and American artists all 
looked on the contemporary world with admi- 
ring, rather optimistic eyes and this explained 
the difficulty they had in radically marshalling 
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their forces behind Rimbaud’s battle-cry to 
‘change life’; for the revolutionary painters of 
Russia, Germany or Holland, on the other 
hand, it was an urgent and sacred mission. 
Although these latter were faced with the task 
of reconstructing or even creating a modern 
universe from scratch, taste for change had 
been fostered not merely by political upheaval 
but resulted also from the circulation of new 
esthetic theories. Unlike their French counter- 
parts, the Bauhaus, the Suprematists, the 
Constructivists and de Stijl pushed the ideas of 
Cubism to their logical conclusion, giving rise 
to a series of artistic endeavors where indivi- 
dualist expression and the Ego-world dicho- 
tomy were relinguished in favor of the pursuit 
of a principle which was considered higher, 
more scientific, esoteric or, as in the case of 
Suprematism, the iconic formulation of 
metaphysical sensations. By avoiding all refe- 
rence to the outside world, these theories were 
bound to lead to non-objective art. They also 
had a particular advantage over Cubist and 
post-Cubist conceptions in that they placed all 
of the arts, the entire reconstruction of the 
environment, under the banner of a single 
unifying principle. Theoretically, they promi- 
sed a perfect fusion between Art and Society. 
At the same time as Malevich was producing 
his intuitive conceptions, Western Europe was 
giving birth to a number of rationalist move- 
ments inspired by the philosophy of Aristotle 
and Plato, examples of which may be seen in 
Mondrian’s neo-Plasticism or in the de Stijl 
group. The work of art was claimed to be ana- 
logous to the world of ideas and precluded all 
reference to the world of appearances. No lon- 
ger was it the embodiment of a metaphysical 
feeling; it became a formal manifestation of 
those higher principles or truths which regu- 
late the workings of the universe. Art was con- 
ceived through its social dimension, not as an 
opening onto the world or as a window into 
dreams, but as an attempt to create a collec- 
tive style which might mould the world of 
appearances according to ideal norms, with a 
view to the construction of the archetypal neo- 
Plastic habitat. 

Mondrian, who cannot be considered the 
most staunch defender of the modern environ- 


ment (3), wrote in the journal Vouloir (N° 25) 
in 1927 that : «application of neo-Plastic laws 
will destroy the tragic aspect of the “home”, 
the Street and the City. By means of balanced 
polarities and spatial (dimensions) and chro- 
matic relations, sustained by painterly corres- 
pondances, physical and moral joy —upon 
which health depends— will spread. With a 
little determination, it should not be impossi- 
ble to create a kind of Eden» (4). 

In this vast program “stil/ to be implemen- 
ted”, as Mondrian emphasized, the easel pain- 
ting was an easily accomplishable enterprise 
but of no greater status than that of the mural 
painting. If anything, the opposite was the 
case, since murals were considered just as 
beautiful and more apt to satisfy the esthetic 
needs of the community as a whole. 

The French avant-garde, socialist for the 
most part, was also anxious to take an active 
part in the creation of the modern world but its 
members faced competition from industry at 
the practical level and, at the theoretical level, 
they wondered how individual expression 
might be applied to public art without losing 
its specificity in the process. Moreover, they 
made a basic, hierarchical distinction between 
decorative art and the easel painting by sole 
virtue of the fact that the esthetic forebears of 
the easel painting had declared reference to 
the real world as the only criterion of mea- 
ning. The vogue enjoyed by non-objective art 
abroad was greeted in France with reticence 
and discomfort. Although the notion of geo- 
metrical mural painting might be tolerated at 
a pinch as a sort of decorative art, the non- 
objective painting posed a problem and was 
generally rejected. The remarks of the critic 
and painter, Gallien, on L’Art d’Aujourd’hui 
(Fig. 1) (this was the first large-scale exhibi- 
tion of avant-garde painting organized after 
1918) throw light on the perplexity and confu- 
sion of the French faced with this foreign geo- 
metric art. 

«No one seems to know yet, wrote Gallien, 
whether we are dealing with Painting or with 
Decoration. What is inadmissable is that an 
exhibition such as this, which is an exhibition 
of pictorial, and not of decorative, art —I 
must insist on this very important distinction— 
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should contain works which come under the 
heading of decoration. What are all these 
Mural Paintings, Mural Canvases, Decorative 
Compositions, Decorative Experiments, and 
printed textiles doing here? Am I looking at 
decorative art when I see before me works 
entitled Construction, Spatial Construction, 
etc... Composition, Counter-composition, 
Lyrical Composition? Is it really a painting 
hanging before me when the catalog states 
Painting, Untitled Painting, Canvas, Sketch or 
Fugue in Red, Series of Rectangles or else 
mere numbered initials such as AXl, 
K 1034?... L’Art d’Aujourd’hui presupposes 
that we are in the presence of the Plastic arts 
of the present day, Painting and Sculpture, 
properly speaking. If it had been desired to 
add decorative art, then the “interior desi- 
gners” should have been invited sine qua 
non! Js this clear?» (5). 

This criticism was all the more significant in 
that it came from one of the few defenders of 
non-figurative art in France prior to 1925. The 
Exhibition, for which the original title “l’Art 
Abstrait’’ was dropped, having been judged 
too restrictive for the French avant-garde, 
contained work by Léger and several of his 
pupils, Marcelle Cahn, Otto Carlsund, Fran- 
ciska Clausen, Florence Henri, Ragnhild Key- 
ser, Waldemar Lorentzon, Vera Meyerson, 
Olaf Osterblom, Kazuo Sakata and Charlotte 
Wankel, all of whom, with the exception of 
Sakata, had submitted at least one non- 
figurative work. It may therefore be wondered 
how a form of Purist Abstraction (1), someti- 
mes even of non-objective Purism (1), emer- 
ged from the Académie Moderne in view of 
the fact that the teaching of Léger and Ozen- 
fant was opposed to non-figuration in easel 
painting (see chapter on modernist icono- 


graphy). 
I- THE SOURCES OF ABSTRACTION IN 
LEGER’S PAINTING ; 

1. Easel painting 


Which were the features of Léger’s work, 
then, which led certain of his pupils and a 


number of his friends to embrace Abstraction 
and, on occasion, non-objective Art? 

Concurrently with the first-generation 
Cubists, especially during his Contrastes de 
formes (Fig. 2) phase in 1912-1913, Léger 
sought to create «an absolutely complete 
work» by devising an auto-figurative space 
made up of conflicting forms and planes. This 
he called conceptual realism and as he said 
himself in an article, ‘Les origines de la pein- 
ture et sa valeur représentative”, published in 
Montjoie in 1913, it was the only important 
form at that time. Visual realism was already 
so intensely present in life that there was no 
point developing it in painting. «Given that 
means of expression have greatly increased, it 
is only logical that visual art should restrict 
itself to its objective — conceptual realism» 
(6). The work of art neither imitated nor 
copied nature; it was above all an autonomous 
product of the human spirit, conditioned by its 
epoch, whose creation brought three funda- 
mental technigues into play: line, form and 
color. But as early as 1914 and especially after 
the First World War, Léger realized that the 
purely formal expression towards which the 
Cubists aspired, contained, as far as he him- 
self was concerned, the risk of impoverish- 
ment. What was required was a «balance bet- 
ween the two poles of the real and the imagi- 
nary — there lies the difficulty... but to consi- 
der only one, either pure abstraction (object- 
less art) or imitation, is really too easy and 
evades the problem taken as a whole (7). 

The guest for “formal correspondances” 
capable of expressing such essential features 
of modern civilisation as contrasts of forms, 
simultaneity and geometrization furthered the 
idea of abstraction in painting which was both 
visually and as regards formal organization, a 
significant step towards non-figuration. 

Three successive stages of pictorial abstrac- 
tion in Léger’s art correspond to preferential 
use of one of the three formal techniques just 
outlined. Representation of contrast and of 
simultaneity preceded the Académie Moderne 
period, while formal geometrization which, 
towards 1924, led to a resumption of the élé- 
ments mécaniques theme experimented in 
1918-1920, was destined to reach a wider 
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audience in as much as its use corresponded 
chronologically to the opening of Léger’s ate- 
lier in the Académie Moderne. 


a) SIMULTANEITY, CONTRASTS OF FORM 
AND OF RHYTHM 

It may seem like something of a paradox to 
speak of pictorial transposition of simultaneity 
in connection with abstraction since the tech- 
nigue had been related to the themes of war 
and the city and evoked a definite return to 
the subject (see chapter on Iconography 
p. 83). It should be understood, nevertheless, 
that pictorial simultaneity was achieved by the 
accumulation, repetition and fragmentation of 
images (8) and by the rhythmic dispersal of 
forms which rendered the subject unrecogni- 
zable (Le Typographe - The Printer - Harold 
Diamond collection; Le Remorqueur - The 
Tugboat - Madame René Gaffé collection). 
Thematic diffraction would lead the artist to 
undertake a purely formal restructuring of the 
composition, no longer in accordance with the 
visual logic of reality or of verisimilitude but 
dictated by exclusively plastic considerations 
of balance, dynamism, association and formal 
resonance. Equally important was the active 
role played by color which served more to 
emphasize contrasts than to differentiate the 
character of an object. «De/aunay and oursel- 
ves have waged the battle of pure color. We 
have striven to liberate color.» (9). The distri- 
bution of color on the canvas would bring 
construction and dynamic rhythm into con- 
cord with the laws of contrast which would 
have the effect of instituting an «organized 
state of formal intensity». «I contrast curves 
with straight lines, flat surfaces with mode- 
ling, pure tones with shaded grays. I am indif- 
ferent as to whether or not these formal ele- 
ments are inscribed in objective elements» 
(10). 

«The Law of contrasts» for Léger was not the 
predetermined or higher principle that ortho- 
gonality later became for Mondrian; it was 
rather the fruit of his own, intimate, visual 
experience, a set of rules drawn up by a prag- 
matist at some pains to discover an expressive 
formal vocabulary. «Let us take the visual 
effect of the rounded, curved shapes of smoke 


billowing up between houses, the formal sin- 
gificance of which you wish to convey in the 
painting... Concentrate your curves with as 
much variety as possible but without separa- 
ting them, circumscribe them in a hard, dry 
relationship to the surfaces of the houses, 
dead surfaces which will be intused with 
mobility because they are colored, unlike the 
central mass, and because they are contrasted 
with lively shapes; you will obtain maximum 
effect. This is not an abstract theory (by which 
I mean a predetermined principle) but has 
been formulated after observation of natural 
effects which may be witnessed daily» (11). 


b) MECHANICAL ELEMENTS : GEOMETRI- 
ZATION AND MOVEMENT. 

The adoption of geometric forms originated 
in the same sort of attitude. «There are very 
few essential geometric forms in Nature, in 
trees, plants, animals, humans... The line as 
such is man-made. Houses, modern machi- 
nes, even modern clothing are constructed 
solely upon geometric lines... These lines, 
which intersect without the slightest inflection 
and which appear to the non-observant as 
pure abstractions, are, on the contrary, all 
around him» (12). In life as on the canvas, 
geometrization of forms is a sign or code beto- 
kening man’s desire to control nature and to 
form the world through the intermediary of the 
machine. At the beginning of the 20s, the 
ideas of the Purists were grist to Léger’s mill. 
He went so far as to claim that modern beauty 
corresponded to a geometrical order which 
was almost invariably indistinguishable from 
practical necessity. The search for efficiency, 
intensity and expressive effects involved Léger 
not just in geometrizing his forms and thus 
simplifying them but also in adopting monu- 
mentality. He gradually abandoned volumetric 
modeling, avoided a personalized brushstroke 
and subtle chromatic shading and instead 
used dry, precise contours and an anonymous 
brushstroke (so anonymous that a number of 
former pupils could work on the execution of 
certain canvases). 

If one compares several versions of the same 
theme, for example Etude pour la partie de 
cartes (Study for the Card Game) in the Stutt- 
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gart Staatgalerie (Fig. 3) and Composition 
(Study for the Card Game) in the Pushkin 
Museum (Fig. 4), this tendency which started 
in 1918 and developed considerably in 1923- 
1924, is clearly visible. The hard, incisive con- 
tours of Composition, the total absence of an 
individualized brushstroke, the diminution of 
perspectival and volumetric effects in favor of 
two dimensionality raise questions about the 
dating of the work. The style seems exceptio- 
nal, not to say incompatible with the year 
1918. On the other hand, it is a perfect exam- 
ple of the 1923-1924 period. The pictorial 
treatment of the Composition in the Pushkin 
Museum is similar to that of Les Eléments 
mécaniques (1918-1923) in the Céeffentliche 
Kunstsammlung in Basel (Fig. 5). This 
prompts us to suggest that the Pushkin 
Museum painting was reworked prior to being 
presented by Léger to the Soviet Union in 
1927. 

Throughout 1923 and 1924, Léger reworked 
a number of paintings from the 1918-1920 
period. Some were altered partially and others 
were entirely repainted in variations of ever- 
increasing abstraction. The human form and 
other figurative content, already scarcely 
recognizable in the 1918 canvases, were sub- 
sequently completely disembodied and repla- 
ced by exclusively geometric shapes. A labo- 
rer was clearly discernible in Le Mécanicien 
dans l’usine (The mechanic in the factory, pri- 
vate owner, Chicago, Fig. 8) whereas only an 
oval shape, recalling the mechanic’s head, 
remains in the 1926 Abstraction (Academy of 
Arts, Honolulu, Fig. 7). This latter canvas iso- 
lates a fragment of the 1924 E/léments mécani- 
gues (Kunsthaus Zurich or Galerie Carré, Fig. 
6) which is itself a geometrized simplification 
of Le Mécanicien dans I’usine. A comparison 
of these three paintings or of the 1918 Les Dis- 
ques (Musée d’Art Moderne de la Ville de 
Paris, p. 277) with the 1924 Elément mécani- 
que (Musée National d’Art Moderne, Paris) 
illustrates perfectly Léger’s stylistic evolution 
towards a more sophisticated finish and geo- 
metrical hardening of shapes. Effects of depth 
were not, however, totally foresaken. 

Léger’s Les Compositions mécaniques 
influenced his friend, Hellesen, from 1919 


onward, as may be seen in the invitation card 
designed by the latter for his one-man show at 
the Oslo Tivoli (October 25, 1919, Fig. 9), the 
cover of the journal Der Sturm (N° 5, 1920) 
and the two paintings reproduced in De Stijl 
(n° 3, September 1920, p. 451 n° 187 and 
n° 4, June, 1921). Hellesen took up the formal 
vocabulary of Les E/éments mécaniques, such 
as the overlapping cones, accumulated tubu- 
lar shapes and interlocking cylinders. He 
used, obviously, the dynamic tension caused 
by contrasted forms and a variant of the simul- 
taneous approach obtained by a blending of 
mechanical features with varieties of typogra- 
phical lettering. Hellesen’s exactitude and 
hard, smooth planes foreshadowed subsequent 
development in Léger’s 1923-1924 phase. 
Volume was conveyed not by tonal shading 
but by a deliberate, darker-hued caesura; 
perspectival effects were sustained particularly 
by the use of diagonals and foreshortening; 
the mechanical motif was very delicately posi- 
tioned in the background, almost totally 
subordinate to the overall structuring of diago- 
nals and verticals which had very probably 
been mapped on the canvas with the assis- 
tance of ruler and compass. (13) 

Léger’s most advanced abstraction appea- 
red in the early 20s just as he espoused the 
theme of mechanical elements. The parallel is 
intriguing, especially as the theme attracted 
other pupils at the Académie Moderne in the 
same way as it had attracted Hellesen. «Les 
Eléments mécaniques» of 1918 and 1920 are 
above all the pictorial transmission of a measu- 
red or staccato rhythm, communicated for- 
mally by the multiplication of one feature, suc- 
cessive interlinking of a single form, sudden 
cessations of the motif and repeated contrapo- 
sition of formal and chromatic contrasts. The 
paintings of this period were lent great dyna- 
mism by precisely this sort of nervous accumu- 
lation of rhythmic processes, further emphasi- 
zed by the use of color. It is not surprising, 
therefore, that towards 1923-1924, at a time 
when Léger was shooting Les Ballets mécani- 
ques, old themes from 1918-1920 should have 
been ressuscitated in his painting, themes 
related to the notions of simultaneity and 
movement (La Roue, The Wheel, see chapter 
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I, p. 94) and that for a brief period, he turned 
again to Abstraction. 

As Standish D. Lawder has brilliantly 
demonstrated, the images in Les Ballets méca- 
niques are composed as if they were so many 
canvases, comparable to the Contrastes de 
formes and Les Eléments mécaniques (Fig. 10 
and 11) of the same period. Most of the abs- 
tract images (p. 479) in the film were compi- 
led from a series of metamorphosed objects 
«sheets of corrugated metal, kitchen ustensils, 
a custard mould and other items of cooking 
equipment, all bereft of their identity, which 
became fascinating motits of movement» (14). 
Léger adapted the stylistic methodology which 
had allowed him to infuse his paintings with 
rhythm and simultaneity to the cinema. In fact, 
the idea of the multiplication and fragmenta- 
tion of a single motif had occured to visual 
artists through their discovery of the transla- 
tion of motion, the cinematographic image (ex 
Marey and Muybridge) as is seen in the expe- 
riments of Balla, Marcel Duchamp and Kupka 
around the years 1910-1912. Léger was so 
enchanted by the new possibilites available for 
Les Ballets mécaniques that he confessed to 
Georges Sadoul that he had «at that time 
almost given up painting for the cinema» (15). 
A whole range of techniques were used to 
transform the object into an abstract form at 
the level of the image itself; multiplication and 
fragmentation of objects in prismatic mirrors 
(later to be used by Florence Henri in her 
Photegrapms, 1p. 310.0n- 125). distortion 
through reflection in a metallic globe, travel- 
ling shots, close-up enlargement and dazzle 
effects from bright lighting. All that remained 
for the artist was to rework the sequence of 
images and edit the scenes. This he did with 
the assistance of a further array of technical 
processes such as light intensity contrasts, 
rhythmic modulation, fast scenes or slow 
close-ups, repetition of motifs at pre- 
determined intervals, and alternate abstract 
and realistic shots. Formal or mental associa- 
tions would produce the transition from one 
scene to the next. 


co) PORDER 


Once he had satisfied his formal enquiries 


into movement and rhythm in the cinema, 
Léger turned his attention to strengthening the 
formal disposition of his canvases. 

Throughout the period 1923 to 1926, he 
continued to derive his geometrically contras- 
ted forms from mechanical elements; from 
1924 on, however, his abstract mechanical 
compositions began to display not only an 
increased simplification and monumentaliza- 
tion but also a more rigorous ordering closer 
in spirit to the neo-Plasticism which Léger had 
long admired and whose influence had been 
visible in his work from very early on (as early 
as 1919; see the Abstract Composition, in the 
Musée National Fernand Léger, Biot). Art his- 
torians have noted that Léger moved closer to 
the avant-garde in 1924 but his mechanical 
abstractions never became strictly orthogo- 
nal : it is clear from an examination of Compo- 
sition (Guggenheim Museum, Fig. 9 p. 96 and 
from a private Swiss collection p. 252 n° 49) 
that the wheel-inspired diagonals give the sur- 
face great dynamic force. Even when the 
rhythm and colors are tempered, the extre- 
mely individual stamp of the painter is still 
clearly evident. His totally abstract works were 
painted under the spell of Purist ideas and at a 
time when the discovery of the «object» see- 
med particulary fascinating. These canvases 
are relatively few in number, given that the 
cinema had satisfied his desire for rhythmic 
abstraction and that his interest in purely non- 
figurative, static and orthogonal art would now 
orient him towards mural painting. 


2. Theater and Cinematographic Set 
Design 


In the years prior to the opening of the Aca- 
démie Moderne (1922-1923), Léger ventured 
into two previously unexplored areas, set 
design and architectural decoration, to both of 
which he adopted a non-objective approach 
dictated by functional and pragmatic conside- 
rations. He had discarded non-objective 
modes from his easel paintings, having found 
them ill-suited to expressive ends. Now he was 
to adopt them in his decorative work for preci- 
sely the same reasons. The manner would 
naturally vary, depending upon the destina- 
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tion of the work; theater and cinematographic 
set design would obviously be different from 
his mural style, especially after 1924. A brief 
look at Léger’s ideas and achievements in this 
field may facilitate subsequent analysis of the 
original contributions of his pupils whose own 
propensities towards non-objectivity quite 
naturally caused them to lay special emphasis 
on this aspect of his work. 

Léger’s first non-objective compositions 
were designed for the Swedish ballet produc- 
tion Skating Rink (Fig. 12) and dates from 
1922. From the very start, he opted for two- 
dimensionality. He continued in this vein sub- 
sequently, since the sacrifice of volume to sur- 
face ran parallel with the renunciation of the 
subject in favor of ornamentation, by which we 
mean geometric forms. Theater sets had no 
other function than as backdrops for a perfor- 
mance which, although essentially visual, was 
also fleeting in character; this gave the artist 
greater formal freedom since he no longer had 
to worry about expressivity, content, durability 
nor about the reception of the work by a group 
of people which would have to live with it, as 
in the case of a mural. Using a pictorial voca- 
bulary closely related to the Disques and La 
Ville series, luxuriating in strong, bright 
colors, Léger pursued his investigation into 
visual contrasts. The resulting geometric com- 
positions were characteristically gay and 
dynamic, qualities further highlighted by the 
vivid geometry of the dancers’ costumes. A 
similar maximal intensity of purely visual 
effects was the main feature of the design for 
the laboratory of Einar Norsen (Fig. 13, 14, 
15), the engineer-hero of the movie L‘Inhu- 
maine. The modernist vision which Léger 
explored in his easel paintings emerged as an 
ephemeral three-dimensional reality in this 
project. Unlike Kiesler’s sets for for Karel 
Capek’s play W.U.R. or those designed by 
Fritz Lang for Metropolis, Léger never tried to 
construct a science-fiction universe but strove 
rather to suggest a future world through a 
non-objective organization of space. His geo- 
metric environment was situated mid-way bet- 
ween easel painting and non-objective mural 
painting. 

The forms which Léger used in the sets of 


L’Inhumaine were not strictly speaking mathe- 
matically inspired. Many of the geometric 
components, like the perforated metal plates, 
girders and grids, had been prefabricated for 
utilitarian ends but Léger defunctionalized 
them by using them as ornamentation. It is 
impossible not to wonder about the origin of 
the other monumental shapes: were they 
industrial objects which had been geometri- 
zed? Were they expressive geometric structu- 
res intended to connote a world of railroads, 
with their head-lights and multicolored 
signals? Or did they originate in some other 
modern environment? Whatever the answer, 
the main point is that Léger’s sets portray a 
modernist universe by means of geometry. 
This film saw the formulation of a non- 
objective, pictorial semantic, of a geometrized 
vocabulary of form which must have been 
painstakingly extracted from reality where, 
long previously, it had been originally contri- 
ved, but which now became a given in the 
visual syntax of painting; it shed all trace of its 
origins, even though it could still evoke them. 
The pragmatic synthesis between expressitivy 
and non-objectivity in the laboratory design 
(Fig. 13) is unique in Léger’s career. It was 
possible because it happened in an extra- 
pictorial domain which stimulated the artist's 
imagination but left him complete freedom of 
expression. One can only guess as to whether 
the sets directly influenced the non-objective 
painting of his pupils. What is beyond doubt is 
that these designs were closer than any other 
style to the non-figurative mode adopted by 
his pupils at this juncture. It is also the only 
true example of non-objective Purism in 
Léger’s work. 


3. Murals 


Léger would be less free in his approach to 
murals because he took account of the exigen- 
cies of the location, particularly after 1924. 
One of his first experiments, Le projet pour un 
hall (Project for a hall, Fig. 16), exhibited at 
the 1923 Salon des Indépendants, got a mixed 
reception from the critics but also and more 
significantly, from Léger’s own friends, among 
them Le Corbusier (17). Csaky, his collabora- 
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tor on the project, had sculpted a Cubist frieze 
above the multi-colored panels painted by 
Léger, who had given free rein to his sense of 
ornamental fantasy; the perfectly flat, geome- 
tric composition was painted in vivid and con- 
trasting colors and the arrangement of the 
discs and diagonals was extremely dynamic. 
The overall effect, of which the reproduction 
published in L’Architecture Vivante 
(Fall/Winter, 1924) gives one an idea, was 
close in spirit to the sets for Skating Rink (Fig. 
12). Léger’s main preoccupation at this period 
was to decorate a dead surface and to give the 
building a joyful radiance. But his enemies 
and his architect friends also made him regret 
the too frisky dynamism of the Project for a 
hall for, in the final analysis, the eye was 
overly beleagured by the violent colors. Such 
intensity might have been justified in a show of 
short duration but was ultimately judged 
unsuitable for a permanent place of residence 
since it contradicted the flatness of the wall. 

Le Corbusier’s influence was supplemen- 
ted by that of the Dutch neo-Plastic movement, 
de Stijl to whose achievements Léger had 
been attentive ever since he had become 
aware of its existence through an article in Le 
Mercure de France in 1917 and thereafter 
through Mondrian‘’s Néo-Plasticisme and Van 
Doesburg’s Classique-Baroque-Moderne, both 
published by Léonce Rosenberg in 1920. Mon- 
drian moved to Paris in 1920. He had excel- 
lent relations with Léger’s dealer, the same 
Léonce Rosenberg, who exhibited him in 
1923. «The aim of the de Stijl group Exhibition 
at the Galerie de |’Effort Moderne in Paris was 
to demonstrate the possibility of creating art 
collectively» on the basis of general economi- 
cal, mathematical, technical and even hygie- 
nic laws... «/t encouraged the use of elemen- 
tary modes of construction and the elimination 
of all metaphysical illusion. » 

Van Doesburg and van Eesteren attacked 
individualistic attitudes, especially that of 
Léger, in the Manifesto Towards Collective 
Construction published in De Stil (n° (6/7, 
1924). «Personal interest in or even admira- 
tion for the machine (the machine esthetic) is 
irrelevant in so far as achieving unity between 
art and life is concerned. The machine esthe- 


tic is an illusion like any other (Naturalism, 
Futurism, Cubism, Purism) and even more 
deplorable than metaphysical speculation». 

Without going as far as actually seeking to 
cast the ordinary environment in a single style 
based on universal laws, the French avant- 
garde realized that the only mode of expres- 
sion which connected Art to Life, Art to Func- 
tion, was architecture; the painter might the- 
refore more easily discover his social justifica- 
tion in the painting of murals. Preoccupations 
of this kind became prevalent in the imme- 
diate post-war period and were widely discus- 
sed in articles by Gleizes, Léger and Herbin 
in the Bulletin de I’Effort Moderne and by 
Ozenfant in L’Esprit Nouveau. In France, 
however, it did not prove possible to put these 
ideas into practice straight away. It was not 
until Del Marle designed the facade of the 
Armande boutigue, the interior of his own 
home (18), and above all the renovation of the 
Aubette restaurant in Strasbourg (by Arp, 
Sophie Taeuber and Van Deesburg in 1927), 
the Salon of Mural Art in the ‘30s and, finally, 
the 1937 World's Fair in Paris that the artistic 
community really began to show interest in 
this problem. Léger had been aware as early 
as 1923 that France was lagging behind. «We 
French artists are battled by our epoch. There 
is close co-operation between architects and 
painters in Germany. Only there does plastic 
life exist. No such life exists in Paris nor will it 
until such time as sensitivity to wall decoration 
has been admitted». 

Léger’s interest in murals arose out of the 
conviction that the painter was under an obli- 
gation to integrate his art to life. Of neo- 
Plasticism, he retained the orthogonality with 
which he replaced his diagonals; from the 
Purists, he borrowed a sober, restrained color 
scheme. After 1924, a static sobriety of palette 
would characterize the flat planes of the idiom 
which he used for his decorative. projects. Le 
Corbusier welcomed this change for which he 
had himself worked (see note 17) remarking 
that «Under the influence of architecture, 
Léger has superceded the tumultuous diago- 
nals of the mechanical; henceforth the tumult 
will not be in the drawing. The tumult will rise 
up out of the foreward and backward move- 
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ments of his colors. He composes with that sort 
of dynamic. From his architectural ambitions, 
he has retained the right angle which organi- 
zes the push-pull effects of his colors.» (19) 

The impeccable orthogonality and chroma- 
tic restraint of the new mural paintings reinfor- 
ced «the significance of the wall as a circums- 
cribed, fixed surface ». Léger's murals (oil on can- 
vas) (p. 469 n° 224) are frontal compositions 
which relate to the three-dimensional space of 
the room as well as to the two-dimensional 
area of the wall on which they are hung. Whe- 
reas the easel painting is a world unto itself, 
autonomous and compact, with its impressive 
frame marking it off from the wall (p. 416), 
the mural: painting is a dependent and relative 
surface plane discretely bordered by thin 
stripping. It is subordinate to architecture and 
as such should not transgress it but merely 
complete it (unlike the friezes in the hotel 
lobby). 

This was a paradoxical kind of compromise 
and resulted in a form of ‘easel’’ mural pain- 
ting that did not occupy Léger for long. The 
description can be applied to only a few can- 
vases executed in 1924 and 1925 which, 
because they were organized in reference to 
an inhabited space, should have been specifi- 
cally conceived for each location. It would 
appear that this was hardly ever the case. As 
well, the fact that they were painted on canvas 
is a bit illogical, since they were to be perma- 
nently placed, despite their separation from 
the wall by the stretcher and canvas. Although 
this visual accentuation may have been part of 
the artist’s intention, the main defect of the 
solution lay in the very function of the genre. 
Unlike his easel Compositions, Léger’s Peintu- 
res murales (Mural Paintings) are tributary to 
the restrained, static ordering of the surround- 
ing architecture; their deliberate neutrality 
exudes a certain dullness and they are ultima- 
tely no different from the rug patterns (except 
for the colors) designed for the Myrbor com- 
pany or for Mallet-Stevens p. 469 n° 226) 
(Fig. 18), the impersonal function of which 
they shared. 

In an effort to avoid the ever-present risk of 
“decorative vacuity’’ which threatened non- 
figurative painting and thus his Peintures 


murales (Mural Paintings), Léger intensified 
their “organizational value”; nonetheless the 
canvas lost its impact and its “vital intensity” 
to become, not a world apart, but a relative 
value. This was why neither Léger nor Le Cor- 
busier saw the mural canvas as a viable mode 


-of expression; Le Corbusier preferred direct 


application of paint to the wall. 

Léger’s participation in the International 
Exhibition of Decorative Arts ended in failure, 
both for murals and for abstract easel paint- 
ing. La Peinture murale (Mural Paintings) 
(Fig. 19) intended for the entrance hall of 
Mallet-Stevens’ Ambassadors’ Pavilion was 
taken down (as was Delaunay’s on the opposite 
wall) on the day of the opening on the instruc- 
tions of the Director of the Beaux-Arts, Paul 
Léon. Apart from the succés de scandale this 
caused, the work itself could not really be con- 
sidered a very persuasive demonstration of the 
active role which murals were supposed to 
play in an architectural environment. The 
style of the work blended well with Mallet- 
Stevens’ strict architecture and with the geo- 
metric arrangement of the ceiling lighting but 
the format was not in keeping with its unfortu- 
nate position, stuck over a door, flanked by 
curtains and box-trees (20). One would have 
to presume also that the non-figurative canvas 
(Fig. 20) in the Lsprit Nouveau Pavilion 
living room did not satisfy Léger either since it 
was rapidly replaced by Le Balustre (The 
Banister) (Fig. 21). It proved easier to achieve 
that state of organized intensity (21), that 
concentration of expressivity, by referring 
to the object or some other item expressive of 
modernity rather than casting around for 
visual correspondances capable of communi- 
cating vitality without simultaneously depic- 
ting the object which personified it in the real 
physical world. It must be said that the com- 
position was ‘not up to scratch” in the Purist 
universe created by Le Corbusier, whereas 
the Le Balustre (the Banister) blended admi- 
rably. 

The truth of the matter was that subsequent 
to the Exhibition of the Decorative Arts in 1925 
non-figurative easel and mural painting came 
to be regarded as rather unsatisfactory areas 
of artistic pursuit. Léger decided to abandon 
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Willi Baumeister’s letter to Oscar Schlemmer 
from Paris - 1924 


Dear Oscar, money=trade and_ change; 
change is Paris where I've had news of this and 
that; trade is selling art to the dealer Léonce 
Rosahaér (Rosenberg). I have a few temperas 
which he liked. He took 10 on commission. Very 
low prices, he said that one has to start low in 
Paris. He doesn't want any canvases right now. 
He told me that Gleizes, whose work is more 
abstract, is selling nothing. 

To see Léger in his atelier. He is working hard. | 
like the large canvases, their effect is powerful, 
contrasting values and colors. The human figures 
are sometimes too lumpish. The best is a completely 
abstract canvas. He feels that German Expressio- 
nism is worthless; he says it is totally finished. 

Jeanneret, very fine, both as a man and as an 
architect. I saw the Ozenfant house which he built 
and I think it is a very important design. He speaks 
of the crucial Balkan influence in his work. There 
is a tranguil harmony about his oils. The artisanal 
side is of great importance to him, the purity, the 
cleanliness. 

Ozenfant, co-editor of L'Esprit Nouveau and 
also racing driver, maybe also a motor manutact- 
urer, designs clothes, paints, a lively mind, very 
intellectual. When the bottles get too big in his 
canvases, I cannot feel them any more. My 
temperas were well received, except for the 
human figures. Lipschitz, I find his sculptures 
generally too clumsy, but there are a few good 
ones. In a commissioned bas-relief there is practically 
no reference either to the wall nor to architecture. 

Not known to other artists apart from these. 
Gleizes would have been interesting to meet. | 
have only seen one canvas by him. New Picasso. 
3 canvases at Rosenberg’s, the hand of the master, 
with its doubts; I didn’t see the paintings with 
outsize human figures; a very few abstracts, very 
lovely. Braque, old-style Cubism of the first quality, a 
great deal of refinement in the craft and pictorial 
technique, I saw three or four canvases on a black 
background. 

I found the modern spirit in Léger’s work, but it 
is at its purest in Jeanneret’s architecture. The 
weight of tradition in those baroque frames that 
are still being used; even Léger has old frames 
(true, slightly simplified). On this point, only 


Ozenfant and Jeanneret do any better; they use 
very simple frames but which are not good in that 
the canvas is built-in, which means that one side is 
always in shadow. 

La Création du Monde, ballet, sets and costumes 
by Léger. Violent contrasts, like in his paintings, 
background not wholly coherent. Costumes exotic, 
you must have seen reproductions. The overall 
effect did not appear to be as well worked out as 
in the Tryads. Certain details leave an unsatisfied 
desire behind, as in his canvases. 

To resume : Jeanneret for architecture and the 
intellectual side of the magazine. I almost feel that 
in painting we can do that extra something — as | 
already felt beforehand. 

The city is impressive, as usual, the traffic (cars!). 
Tomb of the unknown soldier under the Arc de 
Triomphe (very high) unusually theatrical, the 
flame which spurts out of the earth... 

Ozentant wants you to send photos, he says that 
you sent him mine in reply to his request. 


Paris, 1924. 
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the hybrid form of mural art and to paint on 
the wall directly. Two separate styles were 
used in the decoration of the Rockfeller 
appartment in New York (1938) (Fig. 22 and 
23) — abstract for secondary surfaces and 
figurative in the main room. The staircase con- 
tained only a series of light, supple, abstract 
forms in grey tones set off by accents of red 
and yellow, while above the mantle in the 
living-room, opposite a work by Matisse, 
Léger painted a figurative fresco which had to 
compete with its immediate visual environment 
for a sphere of influence. In spite of the tech- 
nigue used in its execution, the drawing-room 
fresco was closer in conception to a framed 
easel canvas. It was this which led Cheronnet 
to remark that «Léger... has reintroduced 
objects into his composition. A plant, an 
architectural element: besides, the artist did 
not want anything else. Fernand Léger rightly 
holds that mural art which, I repeat, is an art 
of accompaniment, should not tire or exhaust 
the spectator’s attention by recounting anec- 
dotes the complexity of which is almost inva- 
riably foreign to the location and therefore 
ditficult to decipher and certain details of 
which may eventually become tiring or obses- 
sive. The object has an inner strength and 
resonance which engenders spiritual activity 
or activates the very memories required for 
the renewed and daily delight of the dweller» 
(22). In 1938, Léger took on the task of dra- 
wing up a hierarchy of objects according to 
their evocative power, the subject-less or 
object-less painting being considered more 
suitable for the anonymous walls of thourough- 
fares which required structuration or embel- 
lishment; unlike the architect, man abhors 
empty surfaces. The resulting decorative 
designs would contrast with the figurative 
murals which were laden with more distincti- 
vely representational imagery. 

Léger’s mistrust of abstraction in murals and 
easel paintings reflected a typically French 
attitude, but unlike many of his peers, he*had 
appreciated and even admired Mondrian and 
the neo-Plasticians whose pictorial experi- 
ments he regarded nevertheless as exceptional 
and intended for a small elite. «/ should like to 
pay tribute to the disinterestedness and faith 
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of Nordic artists... this tendency is dominated 
by a desire for perfection and total liberation 
which produces saints, heroes and madmen. 
It is an extreme state of being wherein only a 
handful of creators and admirers succeed in 
dwelling. The danger of this formula lies in its 
very loftiness.» (23). However, it was never 
any part of Léger’s ambition to paint for a few 
privileged art-lovers; he was interested in or- 
dinary people who, in his opinion, looked to 
the work of art for gaiety, relaxation, an opti- 
mistic, perhaps even idealized, view of their 
environment or everyday occupations and who 
eschewed the asceticism or esthetic beatitude 
of formal harmonies. This desire to create a 
“social” art which he shared with most non- 
objective artists and which had initially 
brought him to paint non-objective murals 
would impel him towards a more accentuated 
figuration after 1925. 


Il. ABSTRACT AND NON-OBJECTIVE PAIN- 
TING IN THE ACADEMIE MODERNE 


The pupils of the Académie Moderne wor- 
ked out their own personal solutions to the 
fundamental questions of abstract and non- 
objective art, both of which were intimately 
linked to problems of artistic expressivity and 
the social role of the work of art. Their attitu- 
des were determined not just by the varying 
degree of influence which Léger’s abstract 
(Mechanical composition) and non-objective 
(Mural painting) art exercized upon their styles 
but also by the formation and intluence recei- 
ved prior to registration at the Académie 
Moderne and by the Parisian experience 
which would transform them once they had 
graduated. 

It should immediately be emphasized that 
certain pupils, notably Nadia Khodossievitch- 
Grabowska, her husband, Stanilas Grabowski, 
Osterblom and Franciska Clausen had not 
waited for exposure to Léger’s Peintures mura- 
les to paint non-figurative works of their own. 
The young Nadia Khodossievitch (24) (later 
Nadia Léger) had attended Strzeminski’s and 
Malevitch’s classes in Smolensk (25) from 1919 
to 1921. A number of Suprematist sketches in 
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her notebook of the period indicate a very 
early tendency towards non-objectivity. She 
married the Polish artist, Stanislas Grabowski, 
in 1923. That same year, he painted a comple- 
tely geometric canvas, later reproduced on 
the cover of the catalog of his Parisian exhibi- 
tion at the Galerie d’art contemporain (1926, 
Fig. 24). The painting was a new departure 
from his previous, more Formist Cubist (26) 
style and now appears somewhat unique in his 
ceuvre. On may speculate as to whether he 
was working under the influence of his wife or 
of the Polish avant-garde with whom he did 
not have very close relations. In any event, it 
was no accident if the work in question was 
used for the cover of the catalog and if four of 
the five reproductions inside were of non- 
figurative paintings. Two years ofter the cou- 
ple arrived in Paris, in 1924, Ozenfant spoke 
thusly of them in his preface to the exhibition: 
«You ask yourselves constantly how far the 
outside world may penetrate the painting, 
what the role of ready-made objects is... a 
serious problem to which Grabowska puts for- 
ward her solutions and Grabowski his». 

Léger’s influence on Nadia throughout the 
‘20s was trifling; Ozenfant and Arp (around 
1929) had a far greater attraction for her. For 
Nadia, (p. 473 n° 235) as for Ozenfant, the 
human figure or objects such as vases, books 
and flowers, were formal pretexts without mea- 
ning or oneiric reference, whereas Léger’s 
iconography had an expressive function. 
Nadia’s return to the real world of objects was 
first as a mere support for her pictorial compo- 
sitions and later, from 1929 onward, as indica- 
tive of a universe of anti-geometric forms. The 
real at this period was of secondary impor- 
tance and most of her canvases went very far 
toward abstraction, both in the Purist geome- 
tric style close to Ozenfant and Léger, and 
also in the biomorphic mode derived from Arp 
(Kiga 25). 

Certain of Léger’s and Ozentant’s pupils 
who had previously explored the avenues of 
non-objective representation were faced with a 
similar dilemma. Osterblom, for instance, 
went to Germany to study music in 1922 and 
was immediately attracted to avant-garde non- 
figurative art by the Bauhaus exhibitions in 


Weimar and by the exhibition of Russian pain- 
ting at the Van Diemen Gallery, where he dis- 
covered Malevich. He exchanged correspon- 
dance with Léger at this time about the sets 
and costumes for the Swedish ballet, Skating 
Rink. He registered at the Reimann School in 
Berlin in 1923 and subsequently joined the 
Novembergruppe, as did Franciska Clausen 
and his compatriot, Axel Olson (27). Although 
dominated by a Cubo-Abstract Expressionism, 
the Novembergruppe also included other 
artistic tendencies and whereas the bulk of its 
membership was German, it did admit forei- 
gners, in particular on the occasion of the 
great Berlin Exhibition (28). In the early ‘20s 
and more especially between 1921 and 1923, 
Osterblom and many of Léger’s future pupils, 
Florence Henri, Balta, Bauh, Makowska (this 
latter is not certain), Clausen, Elsa Lystad, 
Vehrigs and Siri Meyer were stydying art in 
Germany. The artistic climate was astonis- 
hingly intense; Berlin was a great cosmopolis 
where Eastern European émigré artists lived 
side by side with young Western artists for 
whom the windfall of an ever-cheaper Mark 
made life more and more attractive. This 
account would not be complete without men- 
tion of the extremely dynamic Herwarth Wal- 
den, who exhibited the work of a great many 
young, East European artists in his gallery, 
Der Sturm, including Kassak (1922), Moholy- 
Nagy (1922), Peri (1922), Bela Kadar (1922), 
szezuka (1922), Zanower (1923), Berlewi 
(1924), not forgetting those pioneers of the 
avant-garde, Léger, Delaunay, Gleizes, Cha- 
gall, Kandinsky, Boccioni, Severini, etc... 
The First Russian Art Exhibition in 1922 at 
the Van Diemen Gallery established Berlin as 
the spokesman of the Russian avant-garde in 
the West. People who wished to keep abreast 
of the various tendencies of the international 
avant-garde simply had to go to Berlin. There 
they could acquaint themselves with Futurism 
in Marinetti’s and Vasari’s Casa Futurista, or 
watch Russian émigrés in the Nollendorfplatz 
café and see their paintings in the Van Die- 
men Gallery. The French Cubists were repre- 
sented by Flechtheim and Walden who alter- 
nately exhibited national and foreign art 
trends (Expressionism, Neue Sachlichkeit, 
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~Geometric Art). Axel Olson (the brother of 
Erik, who was a pupil of Léger) described the 
climate in the city to perfection: «The tension 
was both devastating and fascinating. In Ber- 
lin everything happened. Refugees and 
human wrecks from all over the globe congre- 
gated there. The predominant influence was 
Russian, mostly Jewish intellectuals who had 
had to leave ofter the fall of the Czarist 
Empire. But lots of others came also, many for 
reasons of currency... 

I got to know some of these drifting artists 
and students at the classes of the Russian 
sculptor and painter, Archipenko (Fig. 26). 
There were Austrians also, and Poles, Ruma- 
nians, Hungarians and a few Germans. Fran- 
ciska Clausen, who was Danish, and myself, 
were the only Scandinavians. 

It would be a serious mistake to imagine 
that there wasn’t enough energy left in this 
extenuated country for cultural activity. All of 
the arts were lively and intense. It was almost 
as if material destruction had only strengthe- 
ned the resolve to construct at the spiritual 
level.» (29). 

In the wake of this overflow of activities, 
German art schools expanded considerably 
and, like the Bauhaus, took a great many 
foreign pupils. There were, for example, 160 
foreign pupils, including 25 Russians, registe- 
red at the Reimann School in 1921; one year 
later, the figures had increased to 754 pupils 
and 30 or so instructors. Moriz Melzer’s clas- 
ses, attended by Osterblom, were devoted to 
decorative arts and set design. From this 
period, a study for a mural, entitled Construc- 
tion in Circles (Fig. 27) has survived, in which 
the influence of the Bauhaus is clearly evi- 
dent. Osterblom’s artistic education in Ger- 
many formed his taste for geometric composi- 
tion and also for mural art, both of which pre- 
disposed him favorably towards Léger’s 
murals. During his Parisian sojourn, in 1925- 
1926, he painted many non-figurative goua- 
ches and, unlike most of Léger’s pupils and, 
indeed, unlike Léger himself (murals excep- 
ted), Osterblom made no concessions to repre- 
sentation, and excluded all trace of figurative, 
decorative detail likely to disrupt the monu- 
mentality of the composition. A lost painting 


(Fig. 28, 29) photograped behind a strange 
sculpture called Radiotorn is a fairly typical 
image of the non-figurative Art produced by 
the Académie Moderne from 1925 onward: a 
sort of non-objective Purism more or less 
influenced by de Stijl and the Bauhaus. The 
Purist influence in Osterblom’s work is parti- 
cularly obvious in the project for a mural (Fig. 
30) for the Stockholm Library which repre- 
sents two huge vases set in a pattern of geome- 
tric planes. The project was exhibited in 1926 
at the International Exhibition of Modern Art 
at the Brooklyn Museum, organized by the 
Société Anonyme. After visits to the 1925 L’Art 
d’Aujourd‘hui exhibition and the 1926 Salon 
des Indépendants, Katherin Dreier, whose task 
it was to select works for the Brooklyn show 
(with the assistance of a few friends, 
Duchamp, Man Ray, Schwritters), chose pain- 
ting by several of Léger’s pupils, including 
Osterblom, Clausen, Cahn, Keyser and Carl- 
sund. 

An even more telling example of the osmo- 
sis between international non-objective Art 
and Purist abstraction were the apprenticeship 
and work of the Danish artist, Franciska Clau- 
sen. She was a pupil of Hans Hoffmann in 
Munich during her second stay in the city 
where she met Siri Meyer and Elsa Lystad; all 
three were classmates in Léger’s and Archi- 
penko’s courses at a later date. At the end of 
1922, she worked for three months in Moholy- 
Nagy’s studio before he left to teach at the 
Bauhaus in Weimar. Here she dropped the 
figurative, colorful expressionism of her for- 
mer training and began to experiment with 
colored paper collage, moving the pieces 
around on her surface until she had found a 
satisfying composition, alternating between 
the influence of Suprematism and of Moholy- 
Nagy and Schwritters. She showed Nature 
morte (Still life), Cylindre (Cylinder) and 
Intérieur (Interior) with the Novembergruppe 
at the Berlin Exhibition in 1923 and that same 
year attended Archipenko’s classes (Fig. 26) 
along with Axel Olson (Swedish), Aurel Bauh 
(Rumanian), Elsa Lystad (Norvegian) and 
Makowska (Russian), all of whom subsequently 
transferred to Léger’s atelier. Of their classes 
at the school, Axel Olson remarked that: «We 
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worked in an atmosphere of boundless free- 
dom — mostly, it is true, from live models — 
but we were not cramped by representation; 
emphasis was on the laws which Archipenko 
himself applied to his own art. The model 
became a pretext for rhythmic, dynamic cons- 
truction with a distribution of stress and tone, 
exagerrated but necessary abstraction of 
form. The human body was supposed to func- 
tion like a machine in movement or like a still 
life. But study from nature was in itself a 
necessity — we had to get to know the human 
organism.» (29) 

Archipenko’s training does not seem to have 
had any particular influence on Franciska 
Clausen’s development, whereas the work she 
did under Moholy-Nagy may explain the inte- 
rest she showed in Léger’s art which brought 
her to Paris and the Académie Moderne in the 
first place. The compositional style of the 
Natures mortes au cylindre (Still lives with 
Cylinder), au disque (with Record, Fig. 31) 
and @ Ja cruche (with Jug) executed in 1922, 
was similar to the sort of work being done at 
the Académie Moderne, very strict and sober, 
based on a pre-established arrangement of 
objects which could be simplified and redistri- 
buted into a construction of pure geometric 
shapes. In her 1922 studies, she restricted her- 
self to a Constructivist palette of red, grey, 
black and white. The simplicity and geometric 
associations of the objects submerged their 
specific identities within the overall construc- 
tion. Léger would have frequent recourse to 
this sort of metamorphosis of objects into pure 
geometric forms, particularly in Les E/éments 
mécaniques. 

These foreign students had acquired, 
through travel and training, a more open- 
minded attitude than that displayed by their 
contemporaries at the Beaux-Arts or Arts 
Décoratifs Schools in Paris. They had no pre- 
judice against non-figurative Art, quite the 
contrary, while the French were somewhat 
blinkered if not actually hostile. At the Acadé- 
mie Moderne, the young foreigners attended 
the classes given by Léger and Ozenfant; far 
more French pupils crowded into Othon 
Friesz’s class. The only French pupils in the 
Léger/Ozenfant atelier, Marcelle Cahn and 


Christian Adam (later joined by Michel Tapié 
de Celeyran et Germain), had transferred 
from Friesz’s class. Although the years of trai- 
ning in Berlin had favorably predisposed 
many pupils towards non-objective Art, this 
influence has occasionally been overestimated 
in the case of Florence Henri (30). A series on 
non-objective geometric works and more par- 
ticularly the collages which have recently 
been signed and dated (approximately, from 
memory in all good faith, Fig. 32) between 
1922 and 1924 have heretofore been identified 
as from the Berlin period. Their dates would 
lead one to imagine that Florence Henri’s non- 
objective period was contemporaneous with 
that of Moholy-Nagy. Now, without wishing to 
diminish the achievement of the artist, we feel 
that these non-objective geometric collages 
should be situated in the year 1927, at a time 
when Florence Henri was registered for a 
semester at the Dessau Bauhaus. Among the 
reasons which prompt us to re-date the series 
is the fact that a number of collages of a style 
identical to those recently dated 1922 or 1924 
but bearing the artist’s former signature (in 
printed lettering) (Fig. 33) are dated 1927. 
Moreover, the collages (Fig. 34) hung in the 
artist’s apartment which, as may be seen from 
the Breuer furniture and the Marianne Brandt 
coffee cups, was redecorated after Ms. Henri’s 
Bauhaus term. They were also absent from the 
Exhibition at the Galerie d’Art Contemporain 
(1926), and from photos of the apartment taken 
in 1924-1925 (Fig. 35). It emerges from this 
evidence that Ms. Henri’s abstract canvases 
(around 1925) evolved from a Cubism close to 
the style adopted by Léger in the set designs 
for La Création du Monde (The Creation of 
the World, 1923) towards a sort of non- 
figurative Purism which had nothing in com- 
mon with a German or Russian version of non- 
objectivity. 

Apart from the Berlin context, other, more 
occasional circumstances led pupils to choose 
Léger as a teacher and temporarily to adopt a 
non-objective style. Léger’s special relations- 
hip with Scandinavian artistic groups as well 
as the presence of the Swedish painter, Gosta 
Adrian Nillson, were very important in this 
regard. GAN (he signed his canvases thus) 
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had been an active member of the Der Sturm 
group in Berlin and was regarded as the most 
influential force in the Swedish avant-garde. 
He was a mystic and Theosophist and wrote a 
treatise on La Divine Géométrie (Fig. 36) 
which was published first in Paris and subse- 
guently in Sweden and in which he claimed 
that, since the universe was governed by geo- 
metric laws, these same laws should also 
govern the work of art. There was nothing 
very new about this idea which had, in fact, 
been floating around for some time and had 
been adopted by the Purists, the neo- 
Plasticists and by Gleizes. On the other hand, 
his theory of the “birth of forms’, according to 
which one form almost unconsciously engen- 
dered another, was more attractive and defini- 
tely prepared the way for the transition bet- 
ween Swedish geometric abstraction and Sur- 
realism, around 1930. The sequences of geo- 
metric diagrams in La Divine Géométrie (Fig. 
36) sought to show how composition could 
evolve through a process of progressive gene- 
ration. This development of linked forms inevi- 
tably conjures up the graphic technigue used 
by the Swede, Viking Eggeling, on the rolled 
sheets designed for his abstract films Vertical- 
Horizontal (1919) and Diagonal Symphony 
(1921) (Eggeling worked on the drawings for 
this latter film in Berlin in 1920). In spite of 
this previous abstraction, therefore, and of his 
theoretical research, which he intended as 
guidelines for the painting rather than its real 
formulation, GAN did not himself paint any 
non-figurative works at this period. Nonethe- 
less, his Divine Géométrie treatise was cer- 
tainly one or the markers perceved by youn- 
ger artists on the path to non-objective art. 
Carlsund was one of those who was aware of 
GAN’s precursory role and he exhibited the 
Divine Géométrie diagrams as a tribute to the 
artist at the Post-Cubist Exhibition in Stock- 
holm in 1930. Axel Olson took it upon himself 
to publicize GAN’s art among Archipenko’s 
pupils who, along with Franciska Clausen, 
were members of the Novembergruppe at the 
big Berlin Exhibition (28). Similarly, when 
Lorentzon and Erik Olson arrived in Paris, 
they asked GAN, who was living in the buil- 
ding which housed Léger’s private atelier and 


the Académie Moderne, for information about 
art schools. They had been preceded there by 
Carlsund who, in October, had asked GAN to 
give him lessons in Cubism. GAN advised 
them to attend Léger’s class at the Académie 
Moderne. 

Paradoxically, however, the Abstract Art 
and non-objective paintings of Léger’s and 
Ozenfant's foreign pupils at the Académie 
Moderne (Marcelle Cahn excepted) was the 
only typically French collective contribution to 
an international movement. The only, occasio- 
nal, exceptions were Gleizes and his emula- 
tors, Hone, Jellet, Poznanski, Webster, Lazzell 
and Pouyaud and their applications of the 
theory of translation and rotation of planes. 
The first generation of pupils at the Académie 
Moderne between 1924 and 1926 produced 
their non-figurative work in two distinct sta- 
ges: apprenticeship under Léger, followed by 
maturation in his orbit and in the artistic cli- 
mate of Paris between 1927 and 1931. The 
latter had developped rapidly, subsequent to 
the International Exhibition of Decorative 
Arts. 

The following were the pupils involved in 
non-figurative Art: Nadia Khodossievitch- 
Grabowska-Léger, Clausen, Osterblom, Key- 
ser, Sakata, Meyerson, Carlsund and, to a les- 
ser extent, Marcelle Cahn, F. Henri, Lorent- 
zon and Bratasanu. Among Léger’s friends, 
Hellesen and Buchet should be mentioned. 
The “same family’”’ feeling apparent in so 
many non-figurative paintings by pupils of 
such varied background and nationality is 
attributable to their exposure to the master’s 
work and to the fact that they were above all 
inspired by the Eléments mécaniques and La 
peinture murale (mural painting), both intima- 
tely associated with non-figuration in Léger’s 
work. 

Between 1924 and 1926, the mechanical ele- 
ment which, in as much as it had symbolized 
the rhythm of modern life, had hitherto been a 
source of abstraction, became static. As we 
have already seen, the cinema had satisfied 
Léger’s desire formally to transmit movement 
and rhythm. Nevertheless, compared to the 
prototypical object (siphon, umbrella, accor- 
deon, etc) which appeared in his painting at 
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the same time, the mechanical element remai- 
ned the most favored agent of abstraction in 
that it could so easily be made to relinquish its 
identity through simplification, geometrization 
and enlargement. It was for this reason that 
pupils who were attracted to non-figuration 
laid particular emphasis on the theme. Meyer- 
son, for instance, submitted three canvases 
entitled Eléments mécaniques for the exhibi- 
tion L’Art d’Aujourd’hui. It is also evident 
from the works reproduced in this catalog 
(Fig. 37, p. 451 n° 188) that he was deeply 
influenced by Léger’s Eléments mécaniques of 
the same period. Meyerson’s work did, howe- 
ver, differ from that of his mentor in its less 
precise detail, greater compositonal restraint 
and monumentalization of volumes. 

Several of Franciska Clausen’s gouaches 
also showed her interest in the theme of 
mechanical elements; they were sometimes 
used as a pretext for abstraction and someti- 
mes as carefully executed modernist incono- 
graphical motifs. Mid-way between the two 
approaches, La Vis (The Screw, Fig. 38), 
exhibited at the Galerie d’art contemporain in 
1926 and La Composition au tuyau (Composi- 
tion with pipe, 1927, p. 313 n° 113) illustrated 
this attempt to monumentalize one element so 
as to convey only its geometric schema. Her 
Elements mécaniques (1926, p. 242 n° 28) 
which, in spite of the link with Léger, remains 
a personal statement, was one of the most suc- 
cessful canvases of the period. In it reappea- 
red the wheel theme which had _ inspired 
Léger’s most abstract easel canvases. 
Clausen’s work was conspicuous by its rich 
tonal harmony within a restrained chromatic 
range composed of grey, steel blue, white, 
black and brown. Red was the only dynamic 
force in the composition. The painting reflects 
a guest for elegance and classicism, whereas 
Léger was above all concerned with the 
expressive effect obtained by contrasts of 
bright colors. From 1927-1928 onward, 
Léger’s influence began to wane in her non- 
figurative work and although the Purist uni- 
verse, with its massive wheel-like shapes was 
omnipresent in a non-figurative Composition 
(p. 460 n° 206) shown at the 1928 Salon des 
Indépendants, it is clear that the artist was 


unable to choose between the depiction of 
volume in a fictitious space and strict adhe- 
rence to two-dimensional formulation. It is a 
canvas which exemplified Clausen’s creativity 
and her desire for personal renewal but it also 
constituted an esthetic dead-end. Further 
compromise was impossible. It became neces- 
sary to opt either for two dimensions or else for 
perspectival space, for abstraction derived 
from objects or non-figurative art. Like Carl- 
sund, Hanson and Marlow Moss confronted by 
the same problem, Franciska Clausen would 
turn towards Mondrian and Neo-Plastic art in 
1929. 

According to Ms. Clausen, Carlsund wor- 
ked with Christian Krogh in Oslo in 1923 and 
went to Paris the following year to study mural 
painting, as did Per Krogh and H. Sorensen. 
Carsund was introduced by Elsa Lystad and 
GAN to the Académie Moderne (31) where he 
became interested in the Mural Painting which 
Léger was engaged on at that time. He submit- 
ted two murals to L’Art d‘Aujourd‘hui in 1925 
which were intended, enlarged to a height of 
3 meters, as a decoration for the library in 
Einstein’s observatory. The work had been 
commissioned by Eric Mendelsohn (Fig. 39) 
on the advice of Ozenfant. The canvases on 
show at L’Art d’Aujourd‘hui were favorably 
received by the critic, Maurice Reynal, and 
also attracted the interest of K. Dreier, who 
invited Carlsund to participate in the Interna- 
tional Exhibition organized by the Société 
Anonyme in 1926. Non-objective projects such 
as these ushered in a new development (after 
1927) in the artist's work which had previously 
been influenced both by Léger’s modernist, 
figurative style and by Picasso’s decorative, 
synthetic cubism. It was for this reason that 
Léger sometimes complained that Carlsund 
«only came to the Académie Moderne to paint 
like Picasso.» Although it is significant that his 
first attempt at non-objective Art. should have 
been the mural, as had been the case with 
Léger, one must stress that unlike 
Osterblom’s work for the Stockholm Library, 
Carlsund did not seek inspiration in Purism 
nor in Léger’s mural style. One is reminded 
more of Moholy-Nagy or of the Russian, Alt- 
mann, whom Carlsund may have known 
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through Franciska Clausen, a friend from the 
early days of the Académie Moderne. 
Although he was born in Petrograd and lived 
there until 1921, he does not seem to have 
taken any interest in painting before leaving 
Russia or to have had any direct contact with 
Russian Constructivism. Moholy-Nagy’s 
influence is particularly obvious in the canvas 
purchased by the Société Anonyme (Fig. 39). 
The right-angle intersection of two oblique 
lines which structure the surface and give 
them depth was a technique much used by the 
Hungarian painter, from whose formal voca- 
bulary Carlsund borrowed a number of other 
procedures such as the superimposition of 
semi-spherical and rectangular shapes and 
their suspension in space. The artist’s attrac- 
tion for non-objective art, so clearly visible in 
the two panels for the Einstein Observatory, 
enabled him to break free of Léger’s influence 
early on without foregoing any of the benefit 
derived from the teaching. 

During the period prior to 1927 in which 
geometric abstraction is very pronounced, the 
most important works were studies for murals 
intended for the staircase and lobby of a thea- 
ter to be built by Le Corbusier on one of the 
main Boulevards of Paris but which was later 
abandoned. The first of these was a “machine” 
reminiscent of the rack of the elevator (p. 475 
n° 242). Elsewhere he chose cinematic themes 
(Fig. 40) involving simplification and formal 
geometrization which enhanced the static, 
harmonious balance of the pictorial construc- 
tion. 

From 1927-1928 onward, Carlsund’s pain- 
ting became non-figurative. The two- 
dimensional character of the planes was main- 
tained, although color was used — as it had 
been by Léger — to position certain objects 
on or behind the surface. The expression was 
almost non-objective in spite of the fact that 
certain Purist components of the formal syntax 
had originated in everyday reality, a distant 
and forgotten source, in view of the impor- 
tance acquired by form and the manner of its 
insertion in the composition. A certain fidelity 
to the stylistic ideas of Purism is evident in the 
construction and choice of colors of Yam- 
bour I (Composition for a vestibule I, Fig. 41) 


and Jambour II (Composition for a vestibule 
IT, 1928, p. 475 n° 241), both of which also 
demonstrated Carlsund’s interest in Mondrian 
and de Stijl. The fact that the paintings were 
hung diagonally (as a lozenge) suggests the 
de Stijl influence with which Carlsund had 
been acquainted since L’Art d’Aujourd‘hui. 
Mondrian, Van Doesburg, Vordemberge- 
Gildewart and several other neo-Plastic artists 
had exhibited at the exhibition. While he con- 
tinued to hold Mondrian’s painting in the hig- 
hest esteem following a visit to his atelier in 
March, 1927, it is clear that the orthogonality 
observed by Carlsund in Jambour I/ and, toa 
certain extent, in Zambour/ was closer to 
Léger’s murals than to Mondrian; the immobi- 
lity and balance of forms were fundamental 
esthetic criteria in the works, whereas a 1927 
Composition in Madame Arp’'s collection sug- 
gests that Carlsund also pursued his Construc- 
tivist experiments, closer in spirit to Moholy- 
Nagy. The first example of this latter tendency 
had been the murals for the Potsdam Observa- 
tory. 

At this same period, Ozenfant and Léger 
also had a young English pupil, J.M. Hanson 
(p. 464 n° 214) who shortly after registering at 
the Académie Moderne became Odzenfant’s 
assistant (until 1935). The non-objective work 
which this shy, reserved young man began to 
paint in 1927, although close in style to 
Léger’s Peinture Murale, was less severe and 
allowed the strict orthogonality of the compo- 
sition to be disrupted by the insertion of circu- 
lar shapes. Hanson's approach to form throug- 
hout the years 1927 and 1928 was very similar 
to that of his friend, Carlsund. Both were loo- 
king for a new formula somewhere between 
non-figurative Purism and international non- 
objective styles derived from Constructivism, 
the Bauhaus, the Hannover group and de Stijl. 
Since they were both attentive pupils of Ozen- 
fant, they attached great importance to the 
painstaking execution of the canvas, precisely 
outlined contours and a clean, utterly smooth 
surface. After showing work at the exhibitions 
of the Académie Moderne in the Galerie 
Aubier in 1927 and at the 1928 Salon des 
Indépendants, Hanson had a one-man show in 
the Galerie Mots et Images in 1928. His creati- 
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vity and sensibility were patent, even in the 
design of the invitation cards (Fig. 42), but the 
critics still remained blind to non-objective 
art, forever hunting after an extra-pictorial 
message and oblivious of the fact that these 
paintings were, by definition “autorepresenta- 
tional.’” One should, however, mention the 
somewhat ambigous article by Christian Zer- 
vos in LesiCohiers-d Art (n° 1), 1928) x... for 
some time now, I have been following the suc- 
cessive exhibitions of Léger’s pupils and I 
tend to feel that the work of the disciples dif- 
fers from that of the master. The difference is 
not in the pupils’ favor, since they seem to per- 
ceive in Léger’s work no more than a certain 
formalism. The plastic quality of his paintings 
has completely eluded them. To date, only 
one of Léger’s pupils, the young painter Car!- 
sund, seems to have glimpsed the particular 
qualities of his work. It is obvious, moreover, 
from the work of Mr. Hanson who is currently 
showing recent painting, that his admiration is 
divided between Léger and Mondrian. The 
efforts of this young painter seem to us to be 
sufficiently interesting to merit his attention 
being drawn to the plastic qualities of his 
master.» 

The most daring examples of abstraction 
and non-objective painting were to be found 
in the canvases of the Norwegian artist, Ragn- 
hild Keyser, in 1925-1926. It is worth remem- 
bering that, with the exception of mural pain- 
ting, Léger was not at all favorable to these 
tendencies. Keyser’s approach is particularly 
surprising in as much as it does not seem to 
have been produced by any definite educatio- 
nal bias; she had attended Lhote’s and 
Araujo’s classes prior to registering at the 
Académie Moderne (probably at the begin- 
ning of 1925). More than Franciska Clausen 
and indeed more than any of the other pupils, 
Keyser (p. 452 n° 189) deliberately stressed 
the two-dimensional plane, although it is true 
that, from time to time, perpectival conven- 
tions and shading were used to underscore the 
thickness of a particular plane or the volume 
of this or that shape. Similarly, there was a 
paucity of figurative, anecdoctal or decorative 
details, such as the cross-section of a cornice, 
wroughtiron balcony or the gears and dials 


which appeared in so many abstract works by 
Léger, Clausen, Carlsund, Meyerson and 
Grabowski (Abstraction au nu - Abstraction 
with nude, Fig. 39). Although the titles of cer- 
tain canvases and the exhibits at L’Art 
d‘Aujourd‘hui, for example Pont et la cloche 
(Bridge and Bell), Chemin de fer (Railroad, 
p. 452 n° 189) and Signa/ imply that the stu- 
dies were composed from natural models, the 
actual subjects remain unrecognizable. 
Various other works do not seem to have had 
naturalist origins but it is difficult to judge 
when abstraction has reached such an extreme 
expression. 

In addition to the sober palette (it ventured 
no further than the Purist spectrum), and the 
monumentality of forms which characterized 
the non-figurative art of the Académie 
Moderne between 1924 and 1926, Keyser 
brought a talent for coherent combination and 
organization of forms. Elements were juxtapo- 
sed or interlocked, simply and gracefully, and 
in a most natural and harmonious fashion. This 
gift originated in a mastery of composition 
which made it possible for Keyser to combine 
the non-figuration of Léger’s murals and the 
Purist vocabulary of abstraction in a very feli- 
citous union. The repertory of highly specific 
forms, drawn preferably from functional 
objects which were already geometric in con- 
tour or else from the human body, seem to 
belong to a world at once modern and huma- 
nist. The unexpected outline of these shapes, 
their richer, more varied lineaments released 
the work from slavish obedience to the laws of 
orthogonality and cramping subservience to 
geometric figures. It is possible to speak of 
non-objective painting in connection with the 
work of Keyser (p. 457 n° 196) and of Brata- 
sanu (Fig. 40) whose plastic vocabularies 
would seem to have progressed along parallel 
lines, if one is to judge by the composition 
reproduced in Contimporanul (1927). It is true 
that Purist forms may initially have been abs- 
tracted from mechanical elements; they were 
subsequently transmuted, however, into the 
primary operational features of a plastic lan- 
guage which the artist manipulated directly, 
independantly of reference to an abstract 
model. 
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There was a certain humanism at the origin 
of the sort of compositional procedure which 
was used by the non-figurative artists at the 
Académie Moderne and by other painters 
such as Hellesen, Buchet (Fig. 45, 46), Bau- 
meister and Servranckx. Founded as it was on 
different philosophies and temperaments, the 
world-view common to all of these artists 
would inevitably occasion a series of indivi- 
dual creations. Non-objective Purist art, con- 
fronted with the theoretical rigor of neo- 
Plasticism, Supremantism and Constructivism, 
remained mediatory and declined to disen- 
gage itself from real visual experience in the 
name of some esthetic absolute which was con- 
sidered more an ascetic emasculation than the 
fountainhead of all future art. In his Memoirs, 
Ozenfant stessed that the classical virtues of 
measure and humanity remained specifically 
French qualities. «We are geometers but we 
understand geometry in our own way, which 
is not the way the entire world understands it. 
In our great parks, like Versailles, reason is, 
of course, dominant but its ascendancy is that 
of the orchestra conductor and not of a tyrant. 
Our great gardeners knew the secret of giving 
a certain amount of freedom to what Spinoza 
termed “native” nature.» (33). Furthermore, 
apart from the fascination they had for Léger, 
Ozenfant and their pupils, the more typically 
progressive aspects of the modern world acted 
as a challenge to the artist. «The manufactu- 
red object is there, absolute, multicolored, 
clean and precise, beautiful in its own right 
and it is the most terrific competition any artist 
has ever had to face», exclaimed Léger. 
Ozenfant wrote in Art (1928) that «The specta- 
cle of contemporary life is so astounding that 
it makes the ‘empirical creations’ of most 
modern artist look anachronistic» (34). It was 
for this reason that art had to be as consequen- 
tial as functional objects, and as satisfactory to 
the mind and the senses. In their desire to 
appeal equally to the mind and to the heart, 
Léger and Ozenfant dismissed non-objective 
expression in favor of easel painting, relega- 
ting the former to the status of a decorative 
adjunct, a architectonic ordering devoid of 
denotative power. Bratasanu, Keyser and 
Carlsund among others were more at ease with 


the form than was Léger. They saw no 
unbridgeable caesura between non-objective 
mural art and the abstract easel canvas nor 
any incompatibility between expressivity and 
non-objectivity, whereas Léger’s esthetic had 
brought him to a dead-end. The originality of 
the Académie pupils was most obvious in their 
attempts to fuse these two modes; the non- 
objective art which Léger and Ozenfant avoi- 
ded and condemned enabled their pupils to 
develop and expand their talents, thereby 
making a far more significant contribution 
than in their figurative canvases, where the 
influence of Léger was occasionally too visi- 
ble. 


III- TOWARDS A COLLECTIVE MODERN 
STYLE 


1. Servranckx 


Like Baumeister in his mural and easel (Fig. 
47) paintings, during the period 1921-1923 
(Fig. 48), Servranckx found a synchronous 
style which initially polarized towards abstract 
Purism (p. 459 n° 202) and subsequently 
towards non-objective Purism (p. 476 n° 244). 
He acquired an international reputation 
through his one-man show in 1924 at the Brus- 
sels Galerie Royale where he exhibited 
105 works; reproductions of canvases were 
published by L’Esprit Nouveau and by the 
Bulletin de I’Effort Moderne. In collaboration 
with Huib Hoste, he exhibited the wall decora- 
tions and furniture for a library-smoking room 
at the Jnternational Exhibition of Decorative 
Arts, while at L’Art d’Aujourd‘hui, he showed 
five non-objective canvases. Léger’s pupils 
must have been acquainted with Servranckx’s 
work since they were cited in the same jour- 
nals in 1924 and also took part in Poznanski’s 
exhibition in 1925. Léger had known Ser- 
vranckx for a long time and as early as 1922 
had written to him in the following terms: 
«Dear Friend, you are a Northerner. Remain 
so. Do not come and spoil yourself in Paris. I 
know what I’m talking about, in that I myself 
am from Normandy». Elsewhere he opined 
that «the pill will have to be sugared if the 
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public is to swallow it». But Servranckx made 
it clear that he was not interested in compro- 
mise, restraint or comprehension by the mas- 
ses. He wrote «Zhe public must drain the cup 
of bitterness to the dregs with us.» (35). 

Like Léger, Servranckx was fascinated by 
industrial civilization but since his attitude was 
not formed by a materialist vision of the world, 
he was less fearful of unbridled liberty than 
Léger, who felt that such an approach could 
lead to randomness, a dead end or mere deco- 
rative vacuity. Servranckx’s interest in Theo- 
sophy and Symbolism explain why he chose to 
justify abstract Art as the fullest and purest 
formal embodiment of the spirit. «The critics, 
he wrote, should go and tel! the people that 
non-figurative abstract art, far from being 
born yesterday, has merely renewed contact 
with a forgotten tradition which is thousands 
of years old. In Assyria, Egypt, Ancient 
Greece, Byzantium, China, India and 
Ancient Africa, form and color were manifes- 
tations of the Spirit before the Renaissance 
turned them into a sensual expression of mat- 
ter» (36). Unlike de Stijl, whose neo-Plastic 
esthetic forsook the world of appearances in 
order to create art analogous to the “world of 
ideas”, Servranckx’s painting in the period 
from 1921 to 1926 set out to depict the culture of 
the quintessential, historically determined 
contemporary world in accordance with imme- 
morial, universal laws. «J love the beauty of 
the ancient, or merely old, manufactured 
object. But I love and see the beauty, and to 
be frank, art in the factory-made objects of 
the present day, it being clearly understood 
that they should not be, in their technique of 
mass production, a replica of old manufactu- 
red forms.» (37). Servranckx saw the machine 
as the 20th century equivalent of “mythology” 
in the civilization of ancien Greece. «The 
machine is beautiful, he wrote, precisely 
because it satisties an ethnic and esthetic 
need. We should not imitate the visual con- 
tours of machines but rather work in conjunc- 
tion with them in a spirit of non-imitation and 
of lyrical and disciplined creativity.» (38). 
Like Léger, therefore, Servranckx had no 
desire to cut himself off from life, the symbo- 
lism and dynamism of which he even sought to 


exalt, under the supervision of the spirit, that 
is to say, of abstraction. «The life of abstract 
art, sustained by the life in the life of society, 
will shortly become one of the forces which 
will prevent unborn generations from being 
engulfed in the barbarity in progress. Man 
will be threatened for as long as he fails to 
control the machine within a culture which is 
both mechanical and artistic.» (39). 

These remarks reveal the influence of Purist 
theory seen from a spiritual perspective, more 
interested in transcending reality through rea- 
son and harmonious calculation than in incar- 
nating the essence of an epoch in purely ima- 
ginary forms. 

In view of the fact that non-figurative art was 
the reflection of a cultural reality, it might be 
expected not merely to inspire the painting of 
canvase but also to become a style in its own 
right. In Servranckx’ view, in as much as it 
was the most perfect formulation of the con- 
temporary spirit, non-figurative Art should not 
be restricted to easel painting but should 
mould our everyday environment and our 
lives (Fig. 49). It became at once a style, an 
esthetic and a moral code. «Abstract art is not 
a manner of painting or sculpting: it is a way 
of ‘living’, of living ancient realities in a 
youthtul manner.» (40). Servranckx was closer 
in this respect to the opinions of de Stijl than 
to Léger. Since he based his approach on 
extra-pictorial considerations of a metaphysi- 
cal and spiritualist nature he instituted no 
dichotomy or hierarchy in the application of 
the style. «Abstract, non-figurative art, he 
said, is an art of action. It is not decorative, 
mural or appealing but aggressive and libera- 
ting, and has taken upon itself to change the 
face of the world. Flat surface? Mural art? 
The painting should not passively submit to 
the wall but rather give it life, relate it to the 
fourth, time/space dimension and invest it 
with optimum power and brilliance.» (41). 
Thus, the spiritualist and social vocation of 
non-figurative Art authorized universal appli- 
cation beyond the prejudiced restrictions of 
the French, who would have reserved it exclu- 
sively to the applied or so-called “decorative” 
arts, the sole object of which was to be plea- 
sing to the eye. For esthetic reasons which 
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were the reverse of Léger’s and also out of 
financial need, Servranckx turned to architec- 
ture and the applied arts, designing wallpaper 
and interiors, which were shown at the Deco- 
rative Arts Exhibition in Monza (1924) and at 
the International Exhibition of the Decorative 
Arts in Paris in 1925. 

Although the life of Purist non-figurative art 
in painting and in the so-called decorative arts 
was ephemeral, it did prove that an effort was 
being made to reconcile French painting with 
the international avant-garde or, more preci- 
sely, to reconcile an art form which saw itself 
as an autonomous, formal universal concep- 
tion (since it was based on science) entrusted 
with a social objective, and the individualized 
statement of a relation with the world which 
was revelatory rather than constructive. By 
asserting itself as the product of a civilisation, 
of a specific collective entity at a precise histo- 
rical moment, non-objective Purism kept aloof 
from but did not totally eliminate its relations- 
hip with, reality, concerning itself only with 
the essentiality of things and the soul of con- 
temporaneity. Servranckx was an avid reader 
of Oswald Spengler whose ideas had formed 
his vision and prompted him to seek out a for- 
mal style which might express that vision. 
«One speaks of the habitat of a plant, wrote 
Spengler, to refer to the fact that there is a 
sort of exterior phenomenon which is peculiar 
to that plant, that every single species in the 
vegetal world in each of its parts and at every 
stage in its development differs in the charac- 
ter, attitude and style that it presents to the 
luminous universe of our eyes from all of the 
species of all other genera. I apply this impor- 
tant physionomic concept to the great orga- 
nisms of history and I might speak of the habi- 
tat of the culture, history or spirituality of the 
ancien Egyptian or Hindu civilisations. A 
vague intimation of this habitat has always 
been present in the concept of style and it is 
merely to enlarge and deepen this suggestion 
to consider the religious, scientific, political 
or social style of a culture, as a general “spiri- 
tual” style.» (42). 

When it became a Style, Purist non- 
objective art became both the mark of the 
craftsman found in his handiwork and the col- 


lective signature of the epoch. Léger’s E/é- 
ments mécaniques were especially illustrative 
of this phenomenon of “sur-codage” which, 
according to Granger (43), can be defined as 
the transition from a personal idiom to a 
more collective form of expression. All the 
pupils had to do was extend the abstraction 
and formal geometrization already outlined in 
the E/iéments mécaniques or simply to extract 
a vocabulary of pure modern forms from the 
first abstract studies. Since this was a relati- 
vely simple procedure, it could be taught, as 
it was at the Académie Moderne, but it circu- 
lated even further afield and was found parti- 
cularly attractive by the artistic designers 
whose open-minded approach turned the 
technique to distinguished use. This plastic 
alphabet provided them with the perfect tool 
with which to forge a distinctively contempo- 
rary compositional art. Mikel Dufrenne’s defi- 
nition of the creation of a style may therefore 
be taken as a fairly apt description of the evo- 
lution which began with Léger’s apprentices- 
hip, continued through the work of Ser- 
vranckx and of the Académie pupils, and 
came to flourish in the decorative arts. «This 
artistic vocabulary, writes Dufrenne, tacitly 
agreed upon between transmitter and recei- 
ver in a given culture, corresponds exactly to 
“surcodage”; when the form is stereotyped or 
prescribed by studio exercises, it is apriorist 
but when remodeled or even invented by the 
individual artist, it becomes a posteriori. It is 
at this point that the collective style becomes 
personal, until such time as the latter form is 
assimilated and ‘apriorized’ by academicism. » 
(44). 

Although it was of French origin and pros- 
pered mainly in Paris, the non-objective Purist 
style paradoxically attracted only foreign 
artists. In spite of the fact that its impact on 
French painting was non-existent it did, none- 
theless, fecundate the formal context of the 
decorative arts in the late ‘20s (Fig. 50). Most 
of the exhibits at the 1925 International Exhi- 
bition of Decorative Arts were extremely con- 
ventional. In this they reflected the taste of the 
foreign and official Parisian selectors which 
was remarkable for its conformist and pictures- 
gue bent. The design of the de Stijl pavilion 
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was rejected and Delaunay’s and Léger’s pain- 
tings were removed from the “pavilion for an 
Embassy’’. Nonetheless, the Russian pavilion, 
with its Constructivist exhibits, the Esprit Nou- 
veau pavilion, as well as a number of other 
innovations, such as Guéverkian’s and Sonia 
Delaunay’s “simultaneous” boutique, Kiesler’s 
theater section (Austrian pavilion) and 
Depero’s Futurist section brought a breath of 
fresh air to an otherwise staid event. Such new 
departures as there were conquered the sensi- 
bilities of en entire generation of “designers”, 
a majority of whom became members of the 
U.A.M. (Union des Artistes Modernes), 
(p. 122 Fig. 57) in 1930. Jewellers (Fig. 51, 
52, p. 477 n° 245), book-binders, fabric desi- 
gners, for fashion or furniture, window dres- 
sers (Fig. 50), advertisers (p. 242 n° 29), glass 
(Fig. 53) and wrought iron (fig. 52) designers 
and interior decorators (p. 353 n° 182) very 
guickly adapted non-objective Purist visual 
motifs, thereby confirming Léger in his belief 
that non-figurative art went hand in glove with 
the decorative arts. 

The designers sought above all to convey a 
modernist image (like Léger in his paintings) 
through use of a varied mechanistic icono- 
graphy, abstract geometric correspondances 
related to the formal vocabulary of the pupils 
at the Académie Moderne, finesse of execution 
(or finish) and the solid quality of their mate- 
rials. Consequently, their objects and furni- 
ture are very rarely beautiful in a purely func- 
tional or economical way nor indeed, as was 
the case with certain de Stijl objects, in an 
authoritarian esthetic way. The lively imagina- 
tive schemas of their geometric inventions dis- 
tinguished their modernist style from the 
applied arts in other countries where the forms 
were less novel, more austere and often overly 
systematic. 

Prior to 1925, Eileen Gray was practically 
the only designer to seek inspiration in abs- 
tract Purism and non-objective Art, as witness 
the mirror, screens, mural and lamp in the 
boudoir exhibited at the 1923 Salon des Artis- 
tes décorateurs (Fig. 55) which were greeted 
with great admiration by the architect, Oud, 
but with hostile criticism by the reactionary 
French press. Sonia and Robert Delaunay’s 


plastic researches (Fig. 56) as well as mecha-: 
nical Purism, gave rise to a decorative style in 
France and Belgium. The extension of Purism 
into the applied Arts went against the ideas of 
the principal theoreticians of the movement; 
Ozenfant had proclaimed the demise of the 
applied arts, design and style, all of which 
were to be replaced by the standardized item 
(see chap. on Iconography p. 112) decreed to 
be the perfect expression of a rational concep- 
tion of art since it was economical, adapted to 
its function and harmonized with the human 
body. In the end, nonetheless, he gave way to 
the international Functionalist movement in 
1929 and, with the collaboration of Charlotte 
Perriand (Fig. 57) and Jeanneret, designed a 
limited series of furniture (p. 353 n° 183) for 
the Thonet firm. Immigrants from Stalinist 
Russia and Nazi Germany flocked to Paris 
which, generally speaking, had become the 
most active cosmopolitan city in the world in 
1930. Naturally enough, Art and the Decora- 
tive arts took on an international flavor; the 
last Purist or abstract Purist canvases disap- 
peared and were replaced by Surrealism or 
geometric Abstraction, both styles in rapid 
international progress. Decorative art lost its 
“mechanist-Purist’’ specificity and set to look- 
ing for new ideas in international functional- 
ism. Unlike its foreign equivalents, French 
Decorative art had difficulty in converting to 
assembly line production and, prior to 1930, 
remained the domain of the luxury, hand- 
made product accessible only to an extremely 
privileged elite, tiny in the case of interior 
design and furniture, far larger where jewellry 
and fashion were concerned. The intimate 
relations which interior designers, dress desi- 
gners and other artists enjoyed with the aristo- 
cracy (Beaumont, Noailles, d’Arcy, the Maha- 
raja of Indore, etc) and fashion houses (Poiret, 
Doucet, Lanvin, Suzanne Talbot, Tachard) 
who provided them with a living, favored gqua- 
lity rather than cheapness. Few industrialists 
showed any interest in the furniture prototypes 
which Eileen Gray, Herbst and many others 
had designed with general consumption in 
mind. Mass production was tried (bearing the 
labels Pomone, Primavera) only by certain 
department stores, but more often than not the 
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design was the result of esthetic compromise. 
This problematic situation would lead most 
avant-garde architects, such as Le Corbusier, 
Mallet-Stevens, Guévrekian and Lurgat to fur- 
nish their theaters, casinos, canteens and 
other public or private buildings with chairs 
and tables from the Thonet firm which worked 
mostly from original designs by the German 
architects of the Bauhaus, Dutch artists and Le 
Corbusier. The ambiguity of the situation was 
perfectly illustrated in the membership of the 
Union des Artistes Modernes (U.A.M.) which 
was Chaired by the Frenchman, Francis Jour- 
dain, whose socialist views were shared by 
other members, by Le Corbusier and Lurgat 
for instance. Yet the Union’s donor-members 
also included David Weill, de Noailles, Puifor- 
gat and Templier (jewellers). This mixture of 
very different personalities did not prevent the 
U.A.M. from proclaiming in its 1934 Manifesto 
that «Modern Art is a truly social art and not 
an imitation made by the vanity of a few. Of 
this it should be proud. ‘Elite art is dead art’, 
asserted Tolstoy who rightly held that there 
can be no art without a common faith. We are 
accused of building only housing complexes 
tor workers, schools and sanitoria, but I do not 
hear the Middle Ages being accused of 
having really only built religious and military 
architecture, in other words, a fervent and 
utilitarian architecture. » 

The difficulties encountered by non- 
objective Art in France went hand-in-hand 
with the failure of the mass production of 
so-called “applied Art’’ (or ‘industrial’ Art): 
the decorative work that did exist was dynamic 
but reserved for an informed clientéle. The 
French avant-garde was either unwilling or 
unable to consummate its own esthetic reaso- 
ning which logically should have led from 
Cubism to non-objective Art, as Metzinger 
had predicted. Further, the French were not 
disposed to elaborate a political doctrine of 
their own, capable of adapting art to the social 
revolution and the industrial age. Whereas the 
Russian Constructivists and Productivists, the 
German Dadaists and the Bauhaus responded 
to the problem in different ways, the French 
avant-garde, most of whom held socialist 
views, could only envisage individual or reac- 


tionary solutions (for example the Moly-Sabata 
by Gleizes). Léger believed that the role of 
the artist should be limited to creating objects 
of repose, or pleasure; the artist's views of the 
world have the intensity of life itself. He 
depicts life while at the same time participa- 
ting in it through his personal contributions. 
Whenever it possessed the means, the French 
avant-garde would intermittently do a great 
deal to modify the environment of everyday 
life and even if it did not manage to “change 
life’’ it changed fashion and, to a certain 
extent, brought it into the street. In the final 
analysis, however, it proved impossible to find 
an overall solution which might have led to the 
foundation of a school or some form of 
industrially-adapted artistic production. In 
France, non-objective art and the applied arts, 
understood as an attempt to socialize artistic 
thought, were victims either of personality 
cults or of idiosyncratic individual expresion. 


aren. len we . 
8 Oo @e30 i i @@r 


430 


NOTES 


(1) A brief explanation is required at this stage to clarify 
the question of momenclature and labels, always imper- 
fect and open to discussion. The introduction to the 
magazine Abstraction-Création in 1932 postulated a 
clear distinction between art based on a natural referent 
in the outside world which, by means of refinement and 
abstraction, renders the quintessential features of that 
referent, and a form of expression claiming to be an 
auto-representational spiritual construct or conceptual 
formalization with no material correspondance in the 
physical world. (The word “Création” symbolized Con- 
crete Art in this context). For the editors of Abstraction- 
Création, therefore, abstract art differed in approach 
from Concrete Art and from non-objective painting, the 
general term used by Malevich in his book “The non- 
objective world”, published in 1927 by the Bauhaus. 
Apollinaire, Metzinger and Gleizes had drawn the same 
fundamental distinction in their theoretical writings as 
early as 1912. Nonetheless, there is still a tendency, even 
today (the “Origini del] Astrattismo” Exhibition in Milan, 
1979 and “Abstraction: towards a New Art” in London, 
1980) to use the term “Abstract Art’’ or “Abstraction” to 
refer to the generality of non-figurative art whether or 
not it refers to the outside world. The same sort of impre- 
cision is to be found in Léger’s writings. 

Furthermore, certain artists and critics of the ‘20s 

adopted terms like “Pure Painting”, “Integral Painting” 
or “Pure Plasticity” to refer to non-objective art, each 
appelation relating to particularities of varying impor- 
tance. 
(2) FABRE Gladyc C., preface to the catalog of the 
exhibition on Pierre-Antoine Gallien peintre-d-la-ligne 
noire, ARC, Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 
June/September, 1980. 


(3) The architects and painters of de Stijl, Van Does- 
burg, Huszar, Oud, van Esteren, the Bauhaus artists, the 
Russian Constructivists and Le Corbusier were even 
more concerned in this matter. 


(4) Mondrian : Vouloir n° 25, 1927. 


(5) GALLIEN Pierre-Antoine, Culbutisme, in the maga- 
zine Septimanie, Narbonne, Xmas, 1925. 


(6) Léger Fernand, Les origines de la peinture et sa 
valeur représentative, published in Montjoie, Paris, 1913 
and in Fonction de la Peinture, ed. Gonthier, 1965, 
je ING). 

() Gos Cis ©, foo Ail 

(8) Examples of repeated imagery are the illustrations for 
Jai tué by Blaise Cendrars (p. 264) and also the frequent 
use of motifs such as staircases, scaffolding, etc. 

(9) GARAUDY Roger, Pour un réalisme du XX° siécle, 
dialogue posthume avec Fernand Léger, Grasset, Paris, 
1968, p. 75. 


(10) op. cit. 6, p. 46. Note sur la vie plastique actuelle, 
published in Kunstblatt, Berlin, 1923. 
(11) op. cit. 6, p. 26. Les réalisations picturales actuel- 
les, in Soirées de Paris, Paris, 1914. 


12) op. cit. 9, p. 66 note 44, unpublished manuscript i/ 
serait peut-étre temps. 

13) Hellesen participated in the second Salon de la Sec- 
tion d’Or in 1920. 

(14) LAWDER, Standish D., The Cubist Cinema, Antho- 
logy Film Archives, Series 1, Yale University, New York 
University Press. New York, 1975. 


15) SADOUL Georges, Histoire générale du Cinéma 
Volume 6 (L’Art Muet 1919-1929, Hollywood, La fin du 
Muet), Denoél, Paris 1975, p. 327. 


16) It is true, however, that the sets designed by Léger, 
Kiesler and later Fritz Lang, with their screen machines 
in which one could watch world news, prefigured what 
would subsequently become Television. (Fig. 14 p. 96) 


(17) The following are the conflicting arguments put for- 
ward by Mr. X (Le Corbusier) in an interview in L’Esprit 
Nouveau (Winter 1923-24). They would cause Léger to 
re-examine and redefine his attitude to mural painting. 

‘... Léger —A red wall, a blue wall, a yellow wall, a 
black or red floor. I see a complete transformation of 
interior design. 

X... —Yes, a fixed red wall, a fluid blue wall, a warm 
wall, a cold wall, etc. Such are the elements of interior 
architecture. Their relationships and quality are not 
disorganized by the immensity of the decoration. 

Léger. —This is the sort of problem which I would find 
fascinating. Ah, if only one could architecture a bank 
thus, with planes of colors. 

X... —You admit, then, that the colored surfaces 
would remain whole, or almost (Léger’s painting had just 
set a fashion in Holland, discontinuous walls, starkly 
contrasted colored panels with odd intersections) that, at 
any rate, they ought not to be decorated as yourself and 
Csaky tried to do at the last Indépendants? 

Léger. —Exactly. That was the mistake. The walls must 
be whole units in the general equation. 

X... —You admit that this is the sort of work that would 
delight you. But you could no longer sign the canvas? 

Léger. —Of course. So much the better! 


18) Among Del Marle’s neo-Plastic designs at this 
period, one should mention the Armande Shop (Dinard, 
1926-27), the atelier of the painter in Bécon (1926) and 
Didier Demarg’s dining-room (1927). 

19) Le Corbusier, L’Architecture et Fernand Léger, 
Sélection, Cahier n° 5, p. 24, Brussels. 


20) GREEN Christopher (op. cit. p. 298) feels that the 
picture blended in perfectly with the hall. Léger himself 
does not seem to have been of this opinion. In an article 
entitled “La couleur dans I’architecture” (op. cit. 6, 
p. 105) he wrote : “Mallet-Stevens had seen a large, very 
high, very wide painting which was totally abstract, 
guite strongly colored and rectangular. He himself had 
submitted an Embassy design for the Exhibition and he 
said to me’l should really like that in my Embassy’. So I 
put the thing in his Embassy and although it wasn’t at all 
appropriate, it did constitute a sort of attack, a 
presence. 


(21) op. cit. 6, p. 51: Unpublished note on élément 
mécanique, 1923: 
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(22) CHERONNET Louis, L’Expression murale chez Fer- 
nand Léger, Art et Décoration, Nouvelle série n° 2, 
IQS), fon I ie) Tilsfet: 

(23) op. cit. 6, p. 41 De I’Art Abstrait, Cahier a‘Art, 
Paris. 

(24) The French spelling of her name varies. In Christo- 
pher CZWIKLITZER’s book Suprématisme de Nadia 
Khodossievitch-Léger art cc. 1972, one finds KHODOS- 
SIEVITCH. But the catalog of the 1926 Exibition in l’Art 
Contemporain contained CHODASIEWITCH. Another 
variant is KHODASSIEVITCH. 


(25) Very little is know about Nadia Léger’s Russian edu- 
cation. Malevich used to teach in Vitebsk, about 75 miles 
from Smolensk. As Nadia Léger herself said, he would 
seem to have travelled from Vitebsk to give his classes. 
The IZO atelier in Smolensk, run by Strzeminski and 
Kobro in 1920-21 was, in reality, a branch of the Supre- 
matist Academy of Vibesk and of the Unovis group. 
See Constructivism in Poland 1923-1936. Blok- 
Praesems a.r. Museum Folkwang, Essen 1973, p. 54. 
(26) Formism was a group of Polish painters of an 
Expressionist, Futuristic and neo-Cubist bent, founded in 
Krakow in 1918 and which spread throughout Poland 
after 1920. 
(27) Axel Olson, the brother of Erik Olson. He chose 
Germany rather than France because he could not speak 
French. His letters kept his brother informed on the 
artistic life of Berlin. 
(28) Grosse-Berliner Kunstausstellung. 
(29) HULTEN Pontus, MORNER, Hans, BERGQUIST 
Lars, HELION Jean, BOSSON Viveca, VOVELLE José, 
Von HOLTEN Zagnar Le groupe de Halmstad a 50 ans 
AB Civiltryckeriet, Halmstad, Sweden, 1978, p. 44. 
(30) Catalog Florence Henri aspetti di un percorso 1910- 
1940 Banco di Chiavari e della Riviera Ligure, 1979, 
Genova, Ed. Saged. 
(31) According to Franciska Clausen, it was Elsa Lystad 
who convinced Carlsund to attend Léger’s classes. It is 
possible that GAN also had a hand in the decision. 
(32) Or not very easily identifiable, like the vase at the 
bottom of the canvas reproduced in the catalog of the 
1926 Modern Art exhibition organized by the Société 
Anonyme. Reprint Anno Press, New York, 1972. 
(33) OZENFANT Amédée ‘Mémoires’, Seghers, 1968, 
iO: SA. 
(34) OZENFANT Amédée, “Art” Jean Budry, 1928, 
p. 222 (English translation - John Rodker Foundation of 
Modern Art, London, 1931, p. 222). 
(35) BILCKE Maurits, ‘“Z’Art est en métier”, Catalog of 
the “Servranckx” Exhibition, Ixelles Museum, 1965. 
(36) SERVRANCKX ‘““L’Art abstrait non figuratif” Arts, 
August, 1948, op. cit. 35, chapter entitled “Des cris dans 
la mélée”. 
(37) Catalog of the “Victor Servranckx” Exhibition, 
Rubenskateel elewijt, 1972. 


(B8)sops Cit. 37 
(39) op. cit. 37 


(40) op. cit. 36 
(4lvepycit, s6 

It is worth noting that Servranckx, Malevich, Duchamp, 
Van Doesburg and many other painters of their genera- 
tion were interested in the question of the fourth dimen- 
sion. See the articles by Linda DALRYMPLE HENDER- 
SON A new facet of Cubism, The Fourth Dimension and 
non-Euclidian Geometry reinterpreted, Art Quarterly, 
vol. 34, n° 4, 1971. The Merging of Time and Space, 
The Fourth Dimension in Russia from Oupensky to Male- 
vich. The Structuralist n° 15/16, 1975/76, pp. 97-108. 


(42) SPENGLER Oscar “Le déclin de l’Occident” Part 
One. Form and Reality. 

(43) DUFRENNE Mikel, ‘“Esthétiqgue et Philosophie”, 
Vol. I, p. 196, cf. Granger, Essai sur la philosophie du 
style. 

(44) op. cit. 43, p. 198. 

(45) HERBST René, ‘25 Années U.A.M.” Ed du Salon 
des Arts Ménagers, Paris, 1956, pp. 17-24. 
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Victor Servranckx 
“LA PLASTIQUE PURE” (1925) 


Les tentatives artistiques des derniéres années ont mis a nu, dirait-on, les limites extrémes 
de l'art. Ces tentatives, en touchant du doigt le probléme de la création pure, nous ont aidé 
efficacement a la grande ceuvre de libération de l’obsession naturaliste et individualiste, 
libération qui nous a conduit a cet art abstrait et collectif, qui s‘affirme aujourd’hui, tout 
tremblant de la pulsation vitale. 

Les classifications comme futurisme, cubisme, expressionnisme etc... sont, a l'heure pré- 
sente, devenues trés dangereuses, parce qu’équivoques, vu qu'une fusion s‘est graduelle- 
ment opérée entre ces divers mouvements, et que l’élan initial de chacun d’eux est a peine 
reconnaissable en les ceuvres d’artistes réellement constructeurs, qui aujourd’hui encore se 
trouvent parfois groupés sous une de ces dénominations. D’ailleurs ces “ismes’’ mémes sont 
sortis de leurs cadres et se sont rencontrés ; c’est alors gu’ils ont remarqué comme ils se res- 
semblaient. 

.A présent tous les “ismes” théoriques ont fini pour nous. Nous arrivons 4a une compréhen- 
sion saine de l’art de toujours. Nous avons pu vaincre cette peur superstitieuse de certains 
faits anciens et constants, parce que nous avons la perception claire d’une grande loi géné- 
rale. Des vérités, pour la découverte et la formation desquelles il a fallu des siécles de labeur 
humain, se révélent en toute leur plénitude. L’art constructif a ainsi des ancétres aux temps 
les plus reculés. Il semble, de prime abord, téméraire de comparer nos efforts et résultats a 
ceux des générations passées ; et pourtant la courbe est ininterrompue. Tout est, en une cer- 
taine mesure, semblable et dissemblable ; les meilleures ceuvres des diverses grandes épo- 
ques d’art ont entre elles un lien ; elles possédent un élément commun. 

Les ceuvres de PLASTIQUE PURE ne demeurent pas esclaves de la métaphysiques ; elles 
ne sont pas régies par les impulsions débridées de l’individu, ni par ses joies ou ses peines, 
elles ne sont que les résultats d'une croissance fervemment patiente et obstingée de forces 
vives. Nous tendons vers la NORME, pauvre et héroique. Notre esthétique s’appuie sur les 
lois géométrigques, le systéme statique de l’espace géométrique, et sur la physiologie des 
sensations humaines. 

Tout autour de nous est formes et couleurs ; un ceil amoureux et attentif y découvre des 
relations et des rapports, rapports numérigues bien souvent, gui touchent de prés notre 
systéme intérieur. C’est a4 notre systéme intérieur, et non au monde formel et coloré qui nous 
entoure, gu’il faut demander la loi de la beauté. L’ceuvre d'art, c’est |’élaboration d’un pro- 
cessus nettement caractérisé, que notre étre a choisi et ordonne. L’homme est ordonnateur 
de naissance, angélique et luciférien. Ce gui distingue et caractérise l'homme c’est son 
esprit géométrique, par lequel pourtant il est rattaché, plus que l’animal ou le végétal, au 
systeme de base de la nature, systéme planétaire, géométrie de l’espace ; l'homme antago- 
niste retrouve ainsi le noyau méme de la forme de l|’énergie vitale. 

Les objets fabrigués par l'homme contrastent si fort avec les résultats superficiels de la 
nature environnante. La nature est toute de frémissement et de souplesse courbe. Aussi 
bien, si vous promenant dans la nature vierge, vous apercevez soudain le fait géométrique, 
l‘ordonnace numérique, la sphére impeccable, la ligne droite, le fait vertical absolu, cher- 
chez l'homme. Le fait géométrique a l'homme comme générateur. L’homme est ainsi fait. Et 
l'artiste, ‘homme conscient par excellence, peut-il impunément renier les aspirations humai- 
nes ? Les lois géométriques, c’est ce qui relie les hommes, c’est la plateforme ot tous les 
hommes peuvent se rencontrer ; c’est un terrain d’entente pour un art collectif possible. 

La forme géométrigque exclut l'individualisme particulariste. Tant mieux ! 

Mais l’art géométrique abstrait, dépouillé de l'influence de la vie environnante, est-ce pos- 
sible 2? Entendons-nous. Si l‘influence directe, sur le fait, est pernicieuse, il est toutefois une 
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influence profonde, par l’intérieur — une influence souterraine, dirais-je — a laquelle on ne 
peut échapper ; influence dans le sens de sympathique expérience des faits de la vie, solida- 
rité de tous les gestes de la vie ; par la rencontre d’un instant, mais cette influence s’opére 
en la nature de l’artiste comme sa vie cérébrale la plus intime ; de la il crée. 

Il y a donc une différence essentielle entre les artistes constructeurs et les impressionnis- 
tes, ce gui ne signifie nullement une différence graduelle. Le va-et-vient entre la réalité du 
‘motif’ et l’abstraction de l’artiste, comme cela se passe chez les impressionnistes, n’a pas 
lieu chez les artistes constructeurs, vu que ces derniers commencent leur travail de l’abstrait 
sensitivement présent. 

Les futuristes et expressionnistes, impressionnistes a aspirations abstractives, croyaient 
que l’ceuvre augmentait en force 4 mesure qu’elle approchait de la vérité concréte trans- 
muée en vérité synthétique et abstraite, vérité qu’ils ne jugeaient pas supérieure a la vérité 
naturaliste, mais autre que cette vérité. En tant gqu’artistes créateurs quand méme, leur vérité 
synthétique et abstraite, quintessence du monde extérieur et intérieur, était pour eux /a 
vérité, et vu gu’il n’y allait que pour l’intensité de cette synthése, les motifs de cette 
synthése, les faits concrets du monde extérieur et intérieur, n’avaient qu’une valeur relative 
et ne différaient, pour ainsi dire, pas de valeur entre eux. 

Au fait, pour désigner nos ceuvres de plastique pure, le terme “art abstrait’’ n’est-il pas 
une dénomination inexacte ? Nos ceuvres sont concrétes au possible. Elles ne sont abstraites 
gue dans le sens gu’elles ont des données abstraites a la base, comme espace, durée, formes 
géométriques et leurs dérivés, existant dans l’univers a l'état de qualités pures, n’existant pas 
en lui a l'état d’objets concrets. Une fois achevées, nos ceuvres sont des entités bien concré- 
tes, ne désignant certes pas la qualité de quelque chose en dehors de l'ceuvre, mais étant 
des incarnations de données transcendantales, qui, une fois accomplies, n’ont pas pour mis- 
sion de représenter ces données abstraites, dont elles ne sont que les fruits, fruits tout court, 
inexplicatifs et inexplicables. 

Mais on nous objecte : tout le monde, le premier-venu, un enfant peut faire ces peintures, 
ces sculptures. Trés bien, gqu’on se mette 4a l’ceuvre et on verra. Tout le monde peut assem- 
bler des notes de musique ; c’est si facile, les notes n’imitent rien ; on les met les unes aprés 
les autres, au hasard... La musique, art a base abstraite comme le plastique pure, est une 
mathématique qui n’est pas a la portée des ignorants ou des non-doués. L’enfant joue avec. 
les couleurs et les formes, l'homme les emploie, l’artiste conscient les pétrit selon sa passion 
constructice. Pétries selon cette passion, ces formes et couleurs arrivent a nous, saturées 
d’humain. Et ces formes sont trés prés de nous, basées qu’elles sont sur une spéculation de 
l‘intellect. Et ces formes et couleurs semblent nous émouvoir par elles mémes et non par la 
fagon gu’elles sont agencées ; or c’est précisément par la fagon gu’elles sont agencées, 
gu’elles peuvent nous émouvoir si infailliblement en donnant l’illusion de n’émouvoir que 
par leur propre force. 

Ce qui caractérise cet art constructif, c’est qu’aussi le spectateur peu cultivé au point de 
vue esthétique, que l’homme de la rue, spontanément et sans préparation, sans comprendre 
pleinement, peut pourtant en jouir individuellement selon la sensibilité de son étre. Que 
ceci ne fasse pas conclure que ces ceuvres soient comme des bibelots caressant les yeux ; 
car elles sont plutét pauvres en ce sens ; mais elles touchent des cordes plus secrétes de sa 
sensibilité, sans attaquer la personnalité individuelle du spectateur et agissant sur lui d'une 
fagon purement picturale et sculpturale. 

Notre discipline éthique repose surtout sur notre fagon d’envisager la vie et l'art, l‘homme 
et l'artiste comme des inséparables et de ne pas supporter l'’éparpillement fantaisiste en notre 
ceuvre, que nous voulons confirmative de cette unité, de ce principe d’identité, le principe 
de l’étre non-opposé de toute chose et de la solidarité avec la sublime aventure humaine. Ft 
nous ne pouvons nous contenter d’un superbe isolement en notre tour d'ivoire ; nous sentons 
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que notre activité esthétique n’est qu'une sous-partie du courant spirituel, gui veut embras- 
ser toutes les activités humaines en une forte compénétration et veut efficacement régénérer 
toute la vie sociale. 

Nous arriverons 4 une grande épogue d'art collectif, si, pour un cas collectif comme l'art 
en est un, nous rejetons ce qui sépare les hommes, a savoir, la fantaisie individualiste. Sans 
sentimentalisme, sans prétentions moralisantes, l’art aurait néanmoins une répercussion 
immense dans chaque individu, comme dans chaque dent de l’engrenage social. 

Les artistes hyper-individualistes ne prisent guére une qualité gui leur manque. Mais il 
s'agit de tirer une ligne de démarcation entre liberté et anarchie ; libre discipline ne sup- 
pose pas forcément négation de la liberté. Art collectif ne veut pas dire : formule dictato- 
riale et non passible d’évolution, imposée on ne sait trop par quoi, et acceptée telle quelle 
par des adeptes esclaves ou fanatiques, car ceci conduirait a la stagnation et a la stérilité. 

Synchroniguement et sans presque nous connaitre entre nous, nous ignorant complete- 
ment au début, nous avons suivi des routes convergentes. L’ensemble moderniste actuel 
pourrait s‘intituler : la somme des résultats strictement individuels. Il faut garder quelque 
chose de ceci, la conscience des solides points de contact qui existent entre nous, et d’autre 
part le perfectionnement et l’épuration de certaines forces purement individuelles qui, appli- 
quées telles quelles par un autre resteraient stériles, car sans valeur pratique, mais qui, 
niées ou abandonnées 4 elles mémes, pourraient retarder l'évolution logique et créer des 
périodes d'incertitude aussi pénibles gqu’inutiles. Les hommes s’interrogent, c’est ce qui leur 
rend plus prompte la révélation du mystére de leur propre réalité, et la connaissant, ils peu- 
vent la conduire 14 ou il fait bon d’‘étre. 

Je ne fais guére confiance aux Apriorisme, a l’action programmatique, aux programmes 
d’action trop bien définis ; mais je dois vous mettre en garde contre l’ignorance ou la néga- 
tion de l’effort collectif qui se prépare — que dis-je — qui se fait. Ainsi avec tact et sou- 
plesse on choisit le point stratégique, ot on batira avec des matériaux éprouvés. Si nous 
voulons que notre ceuvre puisse s’adapter aux hommes d’aujourd’hui et avoir pour eux quel- 
gue valeur, en d’autres termes; si nous voulons faire ceuvre utile, pratique donc, tachons 
gue notre attitude se situe claire et précise dans la vie d’aujourd’hui. 

Beaucoup d’artistes d’avant-garde croient que le but de l'art est d’exprimer en une ceuvre 
l‘esprit de l’époque. Ce gu’ils prennent pour un but n’est que le résultat fatal d’une ceuvre 
d'art venue a son heure et bien venue. Et quand je préconise un art qui viserait a rétablir 
constamment l’équilibre entre l'homme et le geste constamment renouvelé du milieu, auquel 
ses propres gestes collaborent, il ne peut nullement étre question de représentation ou 
d’analogie symbolique ou autre avec la machine ; car cette manie quont eue certains futuris- 
tes et constructivistes n’aboutit en fin de compte gu’au “pittoresque”’ et ne parvient pas 4 sui- 
vre le tempo accéléré de la vie moderne ; l’exaltation pure et simple de /Ja machine pour la 
machine, vient en fait aprés la machine, est esclave d'une émotion produite par la machine ; 
art, malgré tout d’essence impressionniste, non de création pure. Art d’adaptation, puisque 
voulant — n’y réussissant pas — mais voulant s‘adapter a4 postériori aux “‘aspects’’ renouve- 
lés du monde qui nous entoure, mais ne le dominant pas, surtout ne le décevant pas. 

La machine, ga n’est pas nouveau ; la machine a existé dés que les hommes ont appris a 
dominer la matiére ; mais... nous sommes peut-étre la premiére génération qui a vu la 
machine esthétiquement. La machine, création du cerveau humain a fait en nous des rava- 
ges intenses. Nous aimons d’amour les beautés nées de nous 4 notre insu : l’usine, les bielles 
luisantes, les odeurs de benzine, le chant lyrique des sirénes et des klaxons, les sonorités des 
moteurs, les cris stridents de l’acier qui passe, pressé entre les cylindres des laminoirs, le 
départ des trains internationaux... A quoi bon analyser ce fait évident, qu’au grand effare- 
ment de nos jeunes ans, nous avons découvert laides tant de choses, qu’on nous avait signa- 
lées belles et vénérables, et que d’autre part, nous avons découvert belles intensément tant 
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de choses gu’on nous avait affirmées dénuées de beauté ? A quoi bon ? Les échos de cette 
vie moderne arriveront aux oreilles les plus obstinément closes. Bon gré, mal gré, il faudra 
bien gu’un jour on s’apercoive de la lente transmutation des valeurs, qui s’est opérée gra- 
duellement, pour nous poser un beau jour devant un fait accompli. I] se trouve que la 
machine réalise de par la force des faits, un nouveau critérium de beauté; c'est l’affirmation 
d'un nouveau systéme qui se prépare en notre étre. La machine est belle, précisément parce 
gu’elle répond a un besoin éthique et esthétique nouveau, nouveau champ d’expansion éthi- 
gue et esthétique. N’imitons pas les formes visuelles de la machine, mais travaillons paralleé- 
lement a elles, dans le sens de la non-imitation, de la création lyrique et disciplinée. 

Avec l'art représentatif (quel paradoxisme : art représentatif), le collectionneur pouvait 
s‘imaginer posséder cette femme nue, ce parc, ces fleurs, ces fruits reproduits, simple aber- 
ration de l’esprit de propriété. Qu’a tel amateur, la plastique dénuée de fins représentatives 
procure plutét une sensation de vide, de néant, quoi de plus naturel ? La beauté est simple 
et chaste ; elle ne se donne pas 4 qui l’approche avec des lévres impures. Mais voila : le 
public est trés exigeant : il s’est fait de l’art une idée a l'emporte-piéce et lorsqu’une certaine 
ceuvre d'art se soustrait a4 ce critérium et ne répond pas 4 cette attente, le public se croit 
“volé”. Un certain public “avancé”’ permet certaines déformations, mais jusgu’a une limite 
fixée arbitrairement; lorsque cette limite est transgressée, il proteste, ne se rendant pas 
compte gue la limite fixée par lui provoque déja des protestations dans un milieu moins évo- 
lué. Bien des gens se déclarent satisfaits dés qu’en une ceuvre plastique ils pergoivent ne fut- 
ce qu'une légére allusion 4 un fait naturaliste. Ils se cramponnent 4 ce rappel ; leur vice est, 
sinon satisfait, du moins trompé, et ils prétendent COMPRENDRE. 

Je crains que la comparaison que je vous propose ne donne une conception un peu pué- 
rile de l’art plastique ; mais quand je visite une exposition de belles peintures et belles 
sculptures, j’ai comme l’'impression d’entrer dans une exposition de fleurs, de fleurs gui 
seraient douées de conscience. Or demande-t-on a une fleur : “fleur, que veux-tu imiter, 
interpréter, exprimer, gu’as-tu a me dire ?”. On subit la fleur et chacun en jouit selon sa 
propre sensibilité. Et les fleurs, en leur langage universel, parlent a tous le méme langage. 
Et s‘il est, dans le tas, une fleur qui vous plait spécialement, sera-ce parce que cette fleur est 
plus naturelle, plus fleur que la fleur voisine ? Je suppose que ce sera plutdt parce que cette 
fleur élue se trouve incarner et semble justifier les conceptions de beauté qui se sont impo- 
sées a votre étre, un certain fait géométrique trés précis, quoique difficile a formuler en une 
phrase. Cette impression de beauté sera évident ; or vous seriez sans doute bien ennuyés si 
l'on vous demandait d’expliquer ou de prouver cette beauté. 

On nous demande : que veut exprimer ce tableau ; on pourrait tout autant demander ce 
gue veut exprimer telle mélodie et exiger qu’on le joue une fois avec d’autres notes pour en 
donner l’'explication. Une belle ceuvre de plastique pure est belle par elle-méme, comme 
une belle mélodie ; et on ne peut expliquer, ni donner ce tableau ou cette sculpture, ou 
cette mélodie d’une fagon autre ; si on pouvait expligquer intégralement un tableau avec des 
mots, le tableau serait superflu ; les mots suffiraient. 


Et quel est le mobile profond de notre évolution ? Travaillons-nous comme nous le faisons 
parce que nous condamnons une autre expression ou d’autres moyens techniques, ou encore 
parce gue, élimination faite des moyens impurs et extra-plastiques, il ne nous reste que cette 
unique possibilité ? Ne serait-ce pas plutét parce qu’ainsi seulement nous sentons, parce que 
c’est le seul art que nous sentons devoir pousser en notre vie et auquel notre vie méme nous 
contraint ? Cet art nous remplit de joie et nous délivre ; et ce fait évident ne repousse-t-il 
pas toute autre possibilité ? Nous ne sommes pas arrivés a ces résultats par la voie de la 
déduction théorique, mais cette libre discipline est solidement plantée en la nécessité de 
l‘heure présente, le besoin créant l’acte. Aussi bien, notre dernier mot n’est-il pas dit, et 
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envisageons-nous l’hypothése d'une évolution future. Nos résultats successifs ne sont jamais 
concluants pour l'avenir. Nous n’apercevons toujours du grand probléme qu'un fragment a 
la fois, de sorte que nos solutions successives ne peuvent tenir compte de l’entiére totalité. 

Comment sera l’art de demain ? Ne serait-ce pas ridicule de vouloir prophétiser ? Recon- 
naissance qu’entre la derniére ceuvre venue et l’ceuvre prochaine, il y a toujours un espace, 
gu’il serait vain de prétendre expliguer. L’émouvante certitude : nous, hommes d’hier et 
d’aujourd’hui, sur qui pése encore le passé, nous ne réaliseront peut-étre pas, mais nous 
sommes les libérateurs ; les constructeurs naitront demain. Nous pressentons, mais ne pou- 
vons tout réaliser — notre génération ne pourrait y suffire — mais l’élan est donné, et une 
grande épogue d'art s’‘annonce. Et je pressens un temps, oU on ne pourra croire comme la 
lutte a été Apre, pour conquérir ce qui alors semblera a tous la plus claire logique. Ici, en 
Belgique, il faudra encore bien du temps avant que le public cultivé ordinaire — bien sou- 
vent peu disposé a4 se donner du mal dans ce sens — apprendra 4 distinguer immédiatement 
la bonne plastique de la mauvaise, 4 distinguer l’art véritable, l’art de toujours, de l'art faux 
ou médiocre. En de telles circonstances, les premiers qui réalisent de bonnes choses en un 
genre renouvelé doivent s’attendre, lors de cette aventure périlleuse, aux traitements les 
plus ingrats ; car il n’est pas aisé de prouver la valeur d’une ceuvre d'art. 

Nos principes, raillés aujourd’hui, seront peut-étre les dogmes, au moyen desquels on ten- 
tera de faire dévier la prochaine génération de son évolution logigue. Car ne constatons- 
nous pas que la foule accepte aujourd’hui comme dogme ce dont elle se mogquait hier ? Ce 
serait trop cruel de citer des exemples. 

Il ne faut accepter de toute piéce ce que j’avance, je vous prie seulement de ne pas rejeter 
de toute piéce. Car le cas devient spécialement grave, quand le public se met 4 croire aveu- 
glément en une théorie ou une hypothése, avec le fanatisme qui lui est propre. La masse 
alors fait Dieu a son image ; alors tout est perdu, car alors le public, avec sa puissance 
inerte du nombre se méle des problémes les plus subtils, et le résultat est une grande injus- 
tice envers les chercheurs et une entrave aux droits de la vie souple et jeune. 


Victor SERVRANCKX 


Victor SERVRANCKX ; 
La plastique pure, 1925 texte d’une conférence publié dans / Pure Plasticity Text of a lecture published in La jeune architecture 


belge 3¢ série, 6 année 1925 La Nervie. 
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Victor Servranckx 
PURE PLASTICITY 1925 


Transcript of a lecture 


The artistic experiments of recent years have, so 
it seems, revealed the outermost limits of art. In 
pinpointing the problem of pure creation, these 
experiments have afforded us considerable assistance 
in that great enterprise of liberation from obsessive 
naturalism and individualism which has led to the 
abstract collective art now burgeoning with such 
vital energy. 

The equivocal character of classifications such as 
Futurism, Cubism, Expressionism, etc... have made 
them very dangerous since these various tendencies 
have gradually been merging to the point where the 
original impulse of each is now scarcely dis- 
cernable in the work of those truly « Constructive» 
artists who still occasionally find themselves 
included under one or other of the general 
headings. Furthermore, «isms» such as the above 
have themselves been developing and have made 
contact with each other; they have noticed that 
they have a great deal in common. 

We have no more time for theoretical «isms» 
We are on the verge of a real understanding of 
the eternal values of art. We have managed to 
conquer the superstitious fear of certain ancient yet 
ever-present facts because we now perceive a 
great general law. The full force of certain truths, 
the discovery and formulation of which required 
centuries of human endeavor, is now becoming 
wholly manifest. «Constructive» art can trace 
its ancestry back to the dawn of humanity. Although 
at first sight it may appear daring to compare our 
own efforts and achievements with those of bygone 
ages, the comparison does describe an unbroken 
upward curve. To a certain extent, of course, all is 
alike and yet all is dissimilar and the finest works 
from the great periods of artistic accomplishment 
are related by certain common features. 

Works of PURE PLASTICITY are not enslaved to 
metaphysics nor are they governed by the unbridled 
impulses of the individual, his joys and sufferings. 
They are merely the result of the fervent and patient 
growth of vital forces. We are moving toward the 
NORM, unadorned and heroic. Our esthetic is 
based on geometric laws, the static system of 
geometric space and on the physiology of human 
feelings. 


Form and color are everywhere. The loving and 
attentive eye will discover links, comparisons and 
numerical relationships which intimately affect our 
inner lives. The law of beauty must be sought in our 
deepest selves and not in the colored and formal 
world about us. A work of art is the formulation of an 
extremely deliberate process which is chosen and 
arranged by our being. Man, angelic and luceferian, 
is a born arranger. His characteristic distinction is 
the geometric spirit which attaches him more 
closely than the animal or vegetable to the basic 
system of nature which is planetary, spatial geometry. 
Man the protagonist here draws close to the very 
core of vital energy. 

Man-made objects contrast powerfully with the 
superficial creations of nature, which is all atremble 
with supple curves. If, while strolling through an 
untouched natural landscape, you should suddenly 
catch sight of a geometric shape, a numerical 
arrangement, a perfect sphere, a straight line, an 
absolutely vertical fact, look for man. Geometric 
shapes have been created by man. This is his 
nature. And can the artist, in whom consciousness 
is most highly developed, repudiate human 
aspirations with impunity ? Geometric laws are what 
connect men to each other, they are the platform 
upon which men may meet, they are an area of 
understanding for a possible collective art. 

Geometric forms exclude particularist individua- 
lism. So much the better ! 

But is abstract geometric art, rid of the influence 
of the surrounding environment, possible ? Let us 
be perfectly clear. Although direct influence may 
be pernicious, there is another, deeper influence 
which proceeds from the human soul — a sub- 
terranean influence, I should describe it — which is 
inescapable. I mean influence in the sense of sym- 
pathetic experience of life, of solidarity with all the 
acts of life. It may be momentary but it is an influence 
which works within the artist's nature, akin to his 
most intimate cerebral life : from this he creates. 

There is, therefore, an essential difference bet- 
ween the constructionist artist and the Impressionist 
which may not be reduced to a mere difference of 
degree. The to-and-fro between the ‘motif’ and the 
abstraction which one finds in the work of the 
Impressionists does not occur in «Constructive» 
art which takes the tangibly present abstract fact 
as the starting point of the composition. 

The Futurists and Expressionists, who are Im- 
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pressionists with abstract aspirations, thought that 
the work increased in force as it drew nearer to 
the concrete truth transmuted into a synthetic and 
abstract truth. This they regarded, not as superior 
to but simply different from, naturalist truth. As 
creative artists, however, their synthetic abstract 
truth, that quintessential expression of the inner 
and outer worlds, was the truth and since the only 
important consideration was the intensity of the 
synthesis, the motifs represented and the concrete 
facts of the inner and outer worlds were of only 
relative importance and did not differ in essence, 
so to speak, from each other. 

In fact, is it not inexact to describe our works of 
pure plasticity as «abstract art» ? Our art is as 
concrete as it is possible to be and abstract only 
in the sense that it has been constructed from fun- 
damentally abstract elements such as_ space, 
duration, geometric forms and their derivates which 
are to be found as pure qualities in the universe 
but not as concrete objects. Our works, once 
completed, become fully concrete entities. Although 
they do not designate anything outside the frontiers 
of the canvas, they do nonethless incarnate trans- 
cendental values which, after they have been 
given life, no longer represent these values of 
which they have become the non-explanatory and 
inexplicable offspring. ; 

But an objection may be raised. Anybody and 
everybody, even a child, might paint these paintings 
or sculpt these sculptures. Very well. Get to work 
and we shall see. Everybody can put notes of music 
together. It is so easy, notes do not imitate anything 
but are assembled one after the other, at random... 
Music, a fundamentally abstract art like pure 
plasticity, is a mathematical form outside the reach 
of the uninformed and the untalented. A child plays 
with colors and forms: man uses them and the 
conscious artist kneads them, guided by his «con- 
structive» passion. After they have been fashioned 
in this way, forms and colors are saturated with 
humanity. Based as they are on_ intellectual 
speculation, they are very close to us and seem to 
move us by themselves and not by the manner of 
their ordering. Yet in fact it is precisely by the 
manner of their ordering that they so infallibly 
acquire the capacity to move us while at the same 
time seeming to do so solely by their own intrinsic 
force. 

«Constructive» art is particular in that the spec- 


tator with only slight esthetic training and the man 
in the street can individually and spontaneously 
respond without any advance preparation, in har- 
mony with their feel for the work, even if they do 
not fully understand it. But it should not be conclu- 
ded from this that our art is a series of eye-catching 
knick-knacks. From this point of view, they are, in 
fact, rather unprepossessing. Without attacking the 
personality of the spectator, however, they touch 
the more secret chords of his sensibility : they act 
upon him in a purely pictorial and sculptural 
fashion. 

Our ethical discipline is above all based on our 
manner of envisageing life and art, man and the 
artist, as inseperable entities and of excluding 
whimsical diffuseness from our work which we 
intend as an affirmation of unity, of identity of 
being, the principle of the oneness of all things 
with the sublime human adventure. We cannot be 
content with magnificent isolation in an ivory tower. 
We fell that our artistic activity is only part of a 
spiritual trend which is striving to embrace all 
human activity in one great compenetration and to 
regenerate the entire fabric of social life. 

A great era of collective art will dawn if, in this 
collective endeavor of artistic creation we agree to 
reject all that separates men, namely individualistic 
fantasy. Freed of sentimentality and moralistic 
pretentiousness, art would still have a great impact 
on the individual as well as on the different cogs of 
the social machine. 

The hyper-individualistic artist is not particularly 
attracted to a quality in which he is himself lacking. 
But what is important here is to draw a line 
between freedom and anarchy. Freely accepted 
discipline does not necessarily mean the negation 
of personal freedom. Collective art does not mean 
a rigid and dictatorial formula imposed by goodness 
knows who or what and slavishly accepted as such 
by fanatical adepts. This would lead to stagnation 
and sterility. 

Although we practically did not know each 
other — indeed we did not know each other at all 
at the outset — the paths that we all chose at about 
the same time have now converged. The present 
modernistic trend might be described as the sum 
total of strictly individual research. Something of 
this spirit must be preserved. We should try to 
maintain this sort of personal interchange while at 
the same time perfecting and purifying those 
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specifically individual talents which would remain 
fruitless if applied unmodified by any other artist 
since they would be devoid of practical value but 
which, if repressed or neglected, might impede 
normal developement and usher in futile and 
difficult periods of uncertainty. Men are questioning 
their own attitudes and this hastens the disclosure 
of the mystery of their own reality. Once they are 
aware of this reality, they are able to guide it where 
they will. 

I do not really trust prejudgements and precon- 
ditions and action programs which are too clearly 
defined, but I must warn you against ignorance 
and the negation of collective effort which is now 
in preparation — what am I saying ? — which is 

“even now being pursued as a matter of policy. With 
tact and flexibility, one chooses the strategic point 
where one proposes to build with well-tried 
materials. If we want to see our work adapt itself 
to the men of the present time, if we want it to 
mean something to them, if we want, in other 
words, to work, to work usefully and practically, 
let us ensure that our attitude is clearly and 
precisely anchored in the conditions of life 
as they obtain today. 

Many avant-garde artists think that the aim of art 
is to express the spirit of the time in their work. 
What they look upon as an object is in reality no 
more than the inevitable result of a work which 
has been created at precisely the right moment. 
And when I recommend a form of art which sets 
out unflaggingly to establish contact between man 
and the ever-evolving social ethos in which the 
artist's own acts play their part, there can be no 
question of the representation or symbolical or any 
other sort of analogy of the machine. The infatuation 
of certain Futurists and Constructivists with the 
machine ultimately led only to «picturesque» 
works which completely failed to depict the ac- 
celerated rhythm of modern life. This exaltation of 
the machine purely and simply as a machine was 
in fact subsequent to the machine and the slave of 
an emotion engendered by the machine and 
therefore, in spite of all, an impressionistic and not 
at all a pure, creation. It is, in truth, an adaptive art 
since it strives — but does not succeed in the 
attempt — to adapt itself the fact, to the «new» 
aspects of the world about us. But it does not 
dominate these aspects, above all it does not 
foreshadow them. There is nothing new about 


machines. They have existed ever since man lear- 
ned to control his material environment. But... ours 
is probably the first generation to view the 
machine from an esthetic point of view. This ar- 
tefact of the human brain has wrought havoc with 
us. We love with a great love the beauty that is 
born of us unbeknownst ; factories, gleaming ball 
bearings, the smell of gas, the lyrical song of sirens 
and hooters, the sonority of motor engines, the 
strident peal of the sheets of steel as they pass between 
the cylinders of the mill, trains leaving for foreign 
climes... What is the point of analysing the obvious 
fact that it came as a surprise to us when we were 
young to find so many things which had been 
described to us as beautiful and venerable to be in 
reality quite ugly and to have judged intensely 
lovely things that had been declared devoid of 
beauty ? The echoes of modern life reach even the 
most stubbornly closed ears. Sooner or later it will 
have to be acknowledged, willy-nilly, that values 
have been slowly and gradually changing until, 
one fine day, we are faced with a fait accompli. It 
so happens that, by force of circumstance, the 
machine now constitutes a new criterion of 
beauty; it is the affirmation of a new system now 
in gestation in our deepest selves. The machine 
is beautiful precisely because it answers a new 
ethical and esthetic need, precisley because it is a 
new area of esthetic and ethical expansion. Let us 
not imitate the visual forms of the machine, let us 
rather work along parallel lines in a spirit of non- 
imitative, disciplined, lyrical creativity. 
Representational art (what a paradoxysm, 
representational art !) encouraged the collector to 
imagine that he actually possessed the nude or the 
park or the flowers or the fruit. This feeling was no 
more than an aberration of the proprietorial 
instinct. What could be more natural, therefore, 
than the sensation of emptiness, of nothingness 
engendered in such an art-lover by work in which 
there is no trace of representation ? Beauty is sim- 
ple and chaste and does not caress those who ap- 
proach with impure lips. The problem is, however, 
that the public is very demanding and, having 
acquired a commercial notion of art, feels cheated 
when a work does not satisfy its expectations or 
fulfil its side of the bargain. There is, of course, a 
sort of «advanced» public which will tolerate a cer- 
tain amount of deviation but only within arbitrarily 
fixed limits ; when these limits are transgressed, it 
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protests, not realizing that these very limits had 
already been greeted with resistance in less 
evolved sectors of the public. Many people are 
satistied if they see even a slight naturalistic detail 
in a visual work. They clutch at the allusion and 
their craving, if not actually indulged, is nonetheless 
abated and they claim to have UNDERSTOOD. 

I am afraid that the comparison which I am 
about to suggest may convey a somewhat puerile 
idea of plastic art but when I go to an exhibition 
of beautiful paintings and sculpture I have the im- 
pression that I am at an exhibition of flowers, of 
flowers which might be described as endowed 
with awareness. But does one say to a flower: 
«Flower, what are you trying to imitate, interpret, 
express, what are you trying to say to me ?» The 
flower induces our acquiescence and each spectator 
will enjoy it according to his sensibility. And the 
flowers use their universal language to speak the 
same words to all. And if, in the arrangement, one 
flower in particular is found to be more pleasing 
than the others, is this because the flower in question 
is more natural, more of a flower, than its neigh- 
bours? I suppose it is because the chosen bloom 
incarnates and seems to justify the conception of 
beauty which we consider primordial, a certain 
geometric detail which is very precise but difficult 
to describe in a single sentence. This impression of 
beauty will be obvious but one would doubtless be 
hard put to prove it or explain it if requested to do 
sO. 

We are asked what this or that canvas means. 
One might just as well ask what a melody means 
and require that it be played once with other notes 
to demonstrate the explanation. A beautiful work 
of pure plasticity is beautiful in its own right, just 
as a beautiful melody is. It would be impossible to 
render the canvas or the sculpture or the melody 
in any other way. If it were possible to give a 
thorough verbal explanation of a canvas then the 
canvas would be superfluous : words would suf- 
fice. 


And what is it which, at the deepest level, 
determines our evolution ? Do we work as we do 
because we condemn another form of expression 
or other techniques or is it because, apart from 
impure and extra-visual means, this is the only 
course open to us ? Is it not rather that this is the 
only way that we feel, because it is the only art 


which we feel we must nurture in our lives and 
which our very being forces us to embrace ? It is a 
form of art which fills us with joy and frees us ; 
does not this simple fact overshadow all other ? 
We have not achieved our successes by means of 
theoretical deduction. This freely accepted discipline 
of ours is solidly fixed in the necessities of the present 
time : need creates invention. It is for this reason 
that we have not said our last word and that we 
envisage the possibility of future development. Our 
successive achievements are no guarantee of future 
growth. We never see more than a fragment of 
the overall problem, so that our various solutions 
can never take account of the totality. 

What will the art of tomorrow be like ? Would 
it not be ridiculous to try and prophesy ? We 
should recognize that between the last work and 
the next there is always an interval which it would 
be vain to try and fill. One thing, at any rate, is 
certain and encouraging. It is possible that we 
men of yesterday and of today may not accomplish 
anything. But we have been the liberators: 
the constructors will come tomorrow. We have an 
intution but we cannot do everything — our 
generation would not be enough — but wheels 
have been set in motion and a great artistic epoch 
is at hand. And I sense a time coming when it will 
no longer be possible to imagine that the struggle 
had once been bitter to conguer what will then 
appear to be evident and logical. Here in Belgium, 
it will be a long time before the ordinary cultivated 
public — often disinclined to take this sort of 
trouble — learns how to make a swift distinction 
between good visual art and bad or mediocre 
visual art. In such circumstances, the first to ac- 
complish fine things in a renewed genre should 
not expect, in the course of that perilous adventure, 
to be thanked for their efforts, for it is not easy to 
prove the value of a work of art. 

Although they are now mocked, our ideas will 
perhaps become an esthetic doctrine with which 
an attempt will be made in the future to drive the 
up-and-coming generation off its natural course. 
For is it not a fact that the multitide today accepts 
as dogma what yesterday it derided ? To quote 
examples would be too cruel. 

What I propose should not be accepted whole 
and entire ; 1 beg you merely not to reject it whole 
and entire. For it is a particularly grave matter 
when the public starts blindly to accept a theory or 
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a hypothesis with the fanaticism of which it is capable 
People then build God in their own image and in 
that instant all is lost, for then the inert power of the 
mass begins to meddle in the most subtle problems 
and the outcome is a most grievous injustice to ar- 
tistic research and an impediment to a lite of youth 
and liberty. 

Victor SERVRANCKX 
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DE VART ABSTRAIT (IIIT) 


Deésireuse de ne pas man- 
quer a la regle @impartia- 
ltée quelle s'est toujours 
inposee, la Redaction de la 
revue «Cahiers A Art» a prté 
lous ceux parm les artistes 
Cle LES CCKINGINS LL e Gir 
simleressent. au mouvement 
Cart abstrau, de presenter 
a ses lecteurs leurs obser- 
vations sur cel art accuse : 
le etre volontatrement (nex- 
presstf et cerebral a Cexces, 
partant, dese trouver en 
contradiction avec la nature 
meme de Part vériiable quit 
seratt essenttellement 
- @ordre sensuel et émottf. 

2 Lavotr volontatrement 

remplacé Péemotion venant 
des lointatnes profondeurs de Cinconscient par oun exercice plus ou motns 
adrow et subul, mais toujours obyecti{, de tons purs et de dessins géométriques. 
3° Lavo restreint les possibilités qui soffraienta la peinture et ala sculpture jusqua 
rédutre Peuvre Cart aun simple yea de couleurs inscrites dans des formes Cun ratio= 
nalisme plastique tres restricuf qué pouvatent tout au plus conventr a Caffiche et au 
catalogue de publicité et nullement aux wuvres qui se prévalent du domaine artistique. 
wy @avor par séverité technique et dépouitlement total engage Cart dans une impasse 
et @avotr atnst supprimé toutes ses possthilités @évolution et de développement, 


WILLE BAUMEISTER, LA FEMME AU BHAS LEVEL, LOST. 


Réponse de Willi Baumeister 


1. « D'étre cerebral a Uexces..... » ner trés sciemment un exemple d’enseignement sou- 
mis uniquement a des lois. Il ne s'est pas pour autant 
mis en contradiction avee la biologie de oeuvre 
dart. Celle-ci a probablement les mémes_ lois bio- 
logiques que la nature. 

Un meéchant peintre ne sera jamais capable de 
nous donner quelque chose dessentiel, il n’a ni ima- 
gination ni don (invention : un bon peintre le sera. 
Son attitude spirituelle lui est une source abondante 


Etre cérébral, e’est-a-dire travailler consciemment, 
je ne saurais voir la quelque chose de neégatif. Crest 
un fait que "homme jeune encore méne plutot une 
vie purement affective, tandis que, plus avance en 
age, il pense plus consciemment. Nous ne miuirissons 
quen augmentant la somme de nos connaissances 
et de nos expériences. L’intelligence n'a jamais’ nui 


L’Art abstrait Ill Réponse a |’enquéte sur |’Art Abstrait in Cahiers d’Art / Abstract art Ill. Reply to a survey on Abstract Art in 
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Willi BAUMEISTER 


lection pour les lignes droites, les surfaces a angles 


446 


droits, les couleurs pures ou les harmonies aettes, 
et les oppositions tranchées. L’emploi de ces moyens 
doit procurer 4 image l’expression que je recherche. 
I’emploi se fait selon des « nécessites optiques », et 
non pas selon quelque froid systéme geométrique ou 
ralculé. Je ne fais du reste pas un reproche aux anciens 
maitres de recourir au partage d'une ligne en moyenne 
et extréme raison, ou aux diagonales, au cercle, etc., 
comme éléments constructifs. Je vais méme jusqu’a 
utiliser la régle et le compas ! Je vois en eux des ins- 
truments comme dans le pinceau. Faudrait-il que je 
peignisse avec le pouce? Est-ce 
plus sensuel et plus artistique? 

Le refus des presents du ha- 
sard, nous le retrouvons dans 
tous les chefs-d’ceuvres de tou- 
tes les ¢poques. Je m’efforce 
vers une forme @une précision 
définitive. 

La force de la ligne droite et 
de Vangle droit a été reconnue 
par Cézanne plus vivement que 
par aucun de ses contemporains, 
Dans le cubisme, on a le sen- 
timent que la ligne droite qui 
avait dans Vintervalle gagne en 
considération, est une conse- 
quence de la toile rectangulaire. 
Dans le post-cubisme, nous nous 
approchons encore davantage de 
lexactitude mathématique. La 
sympathie pour la machine se 
fait jour. 

Nous savons que la crotte 
terrestre a regu un humus nou- 
veau: les machines. Cest rec- 
tiligne ou en belles courbes que 
s’étend l’asphalte de nos rues et 
de nos places. Les pilénes des 
conduites a haute tension dres- 
sent leurs silhouettes rigides. La 
nouvellearchitecture est «exacte», 
et, avec elle, toute ambiance 
des objets dusage moderne. 

Henri Rousseau eut le naif courage de soutenir 
qu’une forét ott se frouvent des poteaux téléphoniques 
est véritable et belle. Ses collegues en peinture de 
paysage ne voyaient pas les poteaux de teléphone ou 
les niaient. C'est sa veéracité qui fait importance de 
Rousseau. 

Nous aussi, nous voulons étre honneétes. Nous 
prenons la machine de notre époque comme ma- 
tiére premi¢re de nos « poémes sur toile», pour 
reconnaitre la réalité d’aujourd’hui et ensuite, en 
triompher. 

La peinture qui reste toute proche de la nature 
opére en premier lieu sur les moyens, non pas sur la 
nature. Sa valeur réside non seulement dans la faculté 
d’imiter la nature. Mais plus un peintre tient compte 
des moyens, et reconnait leur grande valeur expres- 
sive, plus sa peinture se fait abstraite. 

Quant a la force d’expression des moyens artis- 
tiques purs, il y aurait nombre d’observations posi- 
tives a faire pour les justifier théoriquement. II faut 
avoir senti la force d'une ligne unique, d’un contour 
de bison des temps préhistoriques, mais non pas a 
cause du bison. De méme, il faut avoir ¢prouvé ce 


WILLE BAUMEISTER, COMPOSITION, 


qu'il y a de sain et dactif dans une surface colorée, 
sans se préoccuper Sl elle imite une forme naturelle 
ou non. 

La mise en ceuvre des moyens purs peut étre pro- 
duite par des mouvements de notre vie affective, 
les mémes sentiments que nous eprouvons a entendre 
de la bonne musique ; ils nous transportent dans un 
monde plus pur et nous servent a la connaissance du 


monde réel. 


3. « D'avoir restreint les possibililés..... » 


« 


1. « Doavoir ainsi engagé Cart 
dans une tmpasse..... » 


Il y aura toujours des temps 
archaiques. Ils se distinguent 
par la simplicité extreme des 
formes. Ils sont de caractére 
synthétique et architectonique. 
Dans la période égyptienne, il 
y a des phases archaiques, ba- 
roques et décadentes. Chacune 
delles a sa raison d’étre. La 
peinture abstraite moderne est 
archaique. lle est une période 
de début — extraordinairement 
créatrice (une extréme conci- 
sion de forme. La représenta- 
tion illusionniste est abandon- 
née pour la mise en ceuvre des 
moyens. Le souvenir de la na- 
ture n'a pas besoin d’étre ¢liminé 
completement. Mais il nest pas 
présente pour Villusion des yeux. 
Celle-ci, je Femploie pour placer 
certains ensembles devant la 
toile. Le contre-pied de la pers- 
pective de la Renaissance. 

Les moyens dont use la pein- 
ture en tant que métier manuel 
sont: la surface, la ligne, la 
couleur et Villusion optique. Je 
regarde le simple jeu de couleurs 
comme un avantage. Dans la vie, la vitalite et la 
rapidité extrémes par lauto et Tavion. Dans le 
tableau, le repos condensé, avec des symboles de la 
rapidité. La puissance de la couleur en soi est notre 
conquéte. Le fabricant la livre pure et merveilleuse. 
Pourquoi la remuer sur la palette jusqu’a ce que 
naisse un gris sale? 

Nous n’avons pas réduit le domaine de la peinture, 
mais au contraire, nous lui avons donne une liberte 
nouvelle insoupconneée, par le moyen de nos tableaux 
et de nos sculptures simples, qui affranchissent Part 
des décadences de Villusionnisme et lui donnent de 
saines assises. ; 

La fantaisie et limagination, les conditions de la 
veritable création, ne sauraient depuis longtemps 
agir comme aujourd’hui. La peinture est devenue un 
art libre. La photographie nous a soulagé du fardeau 
naturaliste. La nouvelle peinture est poétique, lyrique. 
in s‘appuyant sur les movens élémentaires, une vaste 
evolution est possible. Les anciennes  voies sont 
perimées. 

WILLE BAUMEISTER, 
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Anxious not to violate the rule of impartiality 
by which it has always abided, the Editorial 
Board of «Cahiers d‘Art» has asked writers 


and artists with an interest in the abstract art~ 


movement to inform our readers on their views of 
the genre, which has been accused : 

1. of being deliberately inexpressive and excessively 
cerebral and therefore in contradiction with the 
very nature of true art which is essentially sensual 
and emotive ; 

2. of having deliberately replaced the emotion 
which wells up from the deepest reaches of the 
unconscious by a more or less skilled and subtle 
exercise, invariably objective, of pure tones and 
geometric outlines, 

3. of having so restricted the possibilities open to 
painting and sculpture that the work of art has 
been reduced to mere color effects contained in 
constrictingly rationalistic visual forms which 
might, at the most, be suitable for the design of a 
poster or a sales catalog but not at all for works 
which lay claim to artistic expression; 

4. of having, through technical severity and 
implacable refinement, led art to a dead end and of 
having thus destroyed all chance of evolution and 
development. 


WILLI BAUMEISTER'S REPLY 


« Of being excessively cerebral... » 

I do not see how being cerebral, that is to say 
working consciously, can be considered a negative 
thing. It is true that young men tend to lead mostly 
emotional lives, whereas when they move on in 
years, they become more reflective. We mature 
only by increasing our knowledge and experience 
and no artist has every suffered injury from in- 
telligence. 

Consciousness appropriates intuition, imagination 
and fantasy and expresses them with the greatest 
possible mastery of artistic means. Leonardo Da 
Vinci, Bach and many other artists would counte- 
nance no other form than conscious art. In the 
most important piece of music ever written, the Art 
of the Fugue, Bach deliberately set out to 
compose an example of tuition based exclusively 
on generic rules. He did not, for all that, enter into 
contradiction with the biology of the work of art, 
which probably obeys the same laws as nature 
itself. 


Whereas the bad painter will fail to convey 
anything fundamental, having neither imagination 
nor the gift of invention, the good painter will suc- 
ceed. His spiritual attitude is an abundant source 
of ideas on form, color and the technical ordering 
of elements. Even if he works in the full light of 
awareness, he will make a vivacious appeal to the 
senses. Despite its fixed laws, crystal is also alive. 
2. «Of having replaced emotion... » 

I do not practise geometry. I have a predilection 
for straight lines, right-angled surfaces, pure colors, 
precise harmonies and clearcut contrasts. The use 
of these techniques is intended to transmit the 
desired expression to the image. Their use is 
dictated by «optical necessity» and not some 
sort of cold or calculated geometric system. Nor do 
I reproach the old masters for having recourse to 
the division of a line into medium and absolute 
ratios, to diagonals, circles, etc. as constructive 
elements in the composition. I myself go so far as 
to use ruler and compass! For me they are in- 
struments exactly as a brush is. Must I paint with 
my thumb ? Would this be more sensual and more 
artistic ? We find that the gifts of chance have been 
rejected in all the masterpieces of all times. I am 
striving toward a perfectly precise form. 

The strength of the straight line and of the right 
angle was recognized by Cézanne more clearly 
than by any of his contemporaries. One feels that 
in Cubism, the straight line, which had gained 
esteem in the meantime, is a result of the rectangular 
shape of the canvas. In Post-Cubism, we come 
nearer still to mathematical exactitude. Affection 
for the machine has appeared. 

We know that the Earth's crust has received a 
fresh layer : machines. The asphalt of our streets 
and squares spreads out in rectangles or fine curves. 
The rigid silhouettes of the high-tension pylons 
stand starkly out against the horizon. The New 
Architecture is ‘exact’ and so is the feeling which 
emanates from modern objects. 

Henri Rousseau had the naive courage to assert 
that a forest that included telephone poles was true 
and beautiful. His landscape-painter colleagues 
either did not see them or else denied their 
existence. Rousseau was important because he 
spoke the truth. 

We, also, wish to be honest. We regard the 
machines of our time as the raw material for our 
‘poems on canvas’; in this we aknowledge the 
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reality of the present day, prior to triumphing over 
it. 

Painting which remains close to nature operates 
primarily upon technique, not upon nature. Its value 
does not lie solely in its capacity to imitate nature. 
But the more a painter takes account of technical 
means and the more he recognizes their great 
expressive value, the more abstract his painting 
becomes. The expressive power of pure technique 
may be defended in any number of ways. One 
has to have felt the power of the single-line curve 
of a prehistoric bison drawing, but not on account 
of the bison. Similarly, one must have experienced 
all that is healthy and active in a colored surface 
without worrying about whether it imitates a 
natural form or not. 

The application of pure method may be caused 
by emotions, by the sort of feelings produced by 
good music ; they transport us into a purer world 
while enlightening us on the conditions of the real 
one. 

3. «Of having so restricted the possibilities... » 

«Of having... led art to a dead end... » 

Periods of archaism will always occur in his- 
tory. They will be remarkable for the extreme 
simplicity of their forms, which will be synthetic 
and architectonic. There are archaic, baroque and 
decadent periods in the civilisation of ancien Egypt, 
each of which had its raison détre. Modern 
abstract painting is archaic. It is in an early and 
extraordinarily creative phase, characterized 
by extreme formal concision. Illusionist represen- 
tation has been abandoned in favor of the im- 
plementation of method. Memory of nature need 
not be completely eliminated. But it is not exploited 
as visual illusion. I use illusion to place certain 
groupings to the fore of the canvas, the exact 
opposite of Renaissance perspective. 

The techniques of painting are surface, line, color 
and optic illusion. I regard the simple effects of 
color as an advantage. In life, vitality and extreme 
rapidity by automobile and airplane ; in the canvas, 
condensed repose and the symbols of rapidity. Our 
triumph has been the power of color, in its own 
right. It is wonderful and pure in the tube, why 
keep mixing it until it is no more than a dirty hue 
of grey ? 

We have not reduced the territory of painting ; 
on the contrary, we have given it a new and un- 
suspected freedom with our simple canvases 


and sculptures, which have emancipated art from 
the decadence inherent in illusionism. We have set 
Art on a new course. It has been a long time since 
fantasy and imagination, from which all true creat- 
ivity springs, have been as free as they are today. 
Painting has become a free art. Photography has 
relieved us of the Naturalist burden. The new form 
of painting is poetic and lyrical. A vast evolution is 
possible if art places its trust in elementary methods. 
The old ways have been superceded. 
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n° 185 - LEGER Fernand 

Contrastes de formes, 1918; 

huile sur toile / oil on canvas; 41 x 26,5 cm. 
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. 
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n° 186 - HELLESEN Thorvald 

Peinture / Painting, 1919; 

huile sur toile / oil on canvas; 185 x 141 cm. 
coll. particuliére, Oslo 
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n° 187 - HELLESEN Thorvald 
Peinture / Painting, 1920; 

huile sur toile / oil on canvas; 165 x 125. 
Nasjonalgalleriet, Oslo. 


n° 188 - MEYERSON Vera 

Composition mécanique/mecanical Compo- 
sition, 1925; 

huile sur toile / oil on canvas; 100 x 65 cm. 
coll. Carl Laszlo. Bale. 
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82 x 68 x 2,5 cm. 
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KEYSER Ragnhild 


Chemin de fer/ Railway, 1926 
huile sur toile / oil on canvas 
Per chr. Paus, Oslo. 
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n° 190 - BAUMEISTER Willi 


Atelierbild I! / Atelier Il, 1925; 
huile sur toile / oil on canvas; 100 x 81 cm. 


archive Baumeister, Stuttgart 


n° 191 - CAHN Marcelle 

Composition abstraite/Abstract Compo- 
sition, 1925; 

huile sur toile / oil on canvas; 72,5 x 54 cm. 
coll. Otto Hahn - Paris. 


n° 192 - KEYSER Ragnhild 

Composition, 1926. 

huile sur toile/ oil on canvas; 40 x 30 cm. 
Mme Garth Griiner, Norvége. 
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n° 193 - FLOUQUET Pierre Louis 
Composition rouge / Red Composition; 
huile sur toile / oil on canvas; 140 x 87,5 cm. 
coll. Fondation Serge Goyens de Heusch 
pour |’Art Belge contemporain, Bruxelles. 


n° 194 - FLOUQUET Pierre Louis 

Architecture ou Formes / Architecture or Shapes 
huile sur toile / Oil on canvas; 130 x 150 cm. 

Musée royaux des Beaux Arts de Belgique, Bruxelles. 
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n° 197 - TEMPLIER Raymond 

Pendentif / Pendant; 

argent émaillé noir et vert / black and green 
enamel on silver diam. 10 cm. 

coll. Félix Marcilhac, Paris. 


n° 196 - KEYSER Ragnhild 

L’Armure / The Armor, 1926; 

huile sur toile/oil on canvas; 109,5 x 50cm. 
Nasjonalgalleriet, Oslo 


n° 198 - BERG Christian 

Monumental figure / Figure monumentale, 
1927; 

sculpture en bronze/ Bronze sculpture; 
H. 63,5 cm socle 14 cm. 

coll. V. Bartha, Bale. 
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n° 199 - BRUCE Patrick Henry 

Peinture : Nature Morte / Painting : Still Life, ca 1922.23 

huile sur toile / oil on canvas; 116 x 89. 

Museum of Fine Arts Houston Gift of the the Brown Foundation. 


n° 200 - BRUCE Patrick Henry 

Forms n° 12 (Still Life)/Formes n° 12 
(nature morte), 1927; 

huile sur toile / oil on canvas; 89,2 x 116,2cm. 
Hirshhorn Museum and sculpture. Smith- 
sorian Institution - Washington. 
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n° 202 - SERVRANCKX Victor 

Opus 2. Le Port / The Port, 1926 

huile sur toile/ oil on canvas; 92 x 70 cm. 
Stad Gent Museum Hedendaagse Kunst, 
Belgique. 


n° 201 - BUCHET Gustave 

Les Cylindres / Cylinders 

huile sur toile / oil on canvas; 116 x 89. 
Kunstmuseum Winterthur. Suisse. 


n° 203 - BRUCE Patrick Henry 

Nature morte / Still Life, 1923 ou/or 1926; 

huile et crayon sur toile / oil and pencil on cavas; 64,5 x 81 cm. 
Musée National d’Art Moderne; Centre Georges Pompidou, Paris 
Don de M. et Mme Michel Seuphor. 
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n° 204 - LEGER Fernand 

Eléments mécaniques/Mechanical elements, 
1922; 

encre de Chine sur papier/ Black ink on 
paper; 26 x 20 cm. 

Musées Royaux des Beaux Arts de Belgique, 
Bruxelles. 


n° 206 - CLAUSEN Franciska 
Composition Ca 1927; 

huile sur toile / oil on canvas; 94 x 86. 
coll. particuliére, France. 


n° 205 - TEMPLIER Raymond 

Etui a cigarettes géométrique / Geometric Cigarette Case 
laque créme et bleu sur argent / cream and blue lacquer; 
WAS SS te}, 5. 

coll. Privée, Paris. 


, 


46] 


n° 207 - SERVRANCKX Victor 


Opus 50. Locomotive debout/ Opus 50 Standing Locomotive, 1923; 
huile sur toile / oil on canvas; 70 x 45 cm. 
coll. privée, Belgique. 
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n° 208 - HILLER Karol 

Composition a la spirale / Composition with 
Spiral, 1928; 

huile sur bois / oil on canvas; 120 x 47. 
Museum Sztuki, Lodz. 


n° 209 - SERVRANCKX Victor 
Sculpture Opus 7, 1921; 
platre / plaster; H. 42 cm. 
Galerie Gmurzynska, K6lIn. 


n° 210 - SERVRANCKX Victor 

Pot a tabac/ Tobacco Box ca, 1925; 
céramique verte / green ceramic; H. 12,5 cm 
(avec couvercle 17), diam. 16 cm, 

Mme Servranckx, Belgique. 
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n° 211 - SERVRANCKX Victor 
Cendrier / Ashtray 


céramique de Bruxelles / Bruxelles ceramic; 
H. 5,3 cm. 
Mme Servranckx, Belgique. 


n° 213 - PERRIAND Charlotte 

Table de jeux / Game table, 1927; 

métal et glace/metal and glass 60 x 100 x 100. 
Coll. Jacques Mostini, Paris. 
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n° 212 - DESNY 

Coupe / Cup 

métal argenté / Plated metal; 9 x 21. 
coll. Jacques Mostini, Paris. 


n° 214 - HANSON Joseph Mellor 
Composition statique / Static composition, 1927; 
huile sur toile/oil on canvas; 120 x 57 cm. 

coll. privée, France. 
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n° 215 - DESPRES Jean 

Théiére en étain/ Tin teapot 

étain martelé, anse en ébéne/tin, ebony handle; 16 x 12,2 cm. 
Musée des Arts Décoratifs, Paris. 


n°216 - PUIFORCAT Jean 
Service / ca 1932; 

argent et bois / silver and wood 
coll. Jacques Mostini, Paris. 
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n° 217 - Anonyme 

Lampe montre / Watch Lamp; 

métal chromé et bakelite/bakelite and 
chromed metal; 15 x 12 cm de diam. 

coll. Michel Souillac, Paris. 


n° 218 - CHAREAU Pierre 

Etagére chromée / Chrome Shelf 

acier martelé / Steel; 165 x 100 x 20 cm. 
coll. Michel Souillac, Paris. 
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n° 220 - DESNY 

Lampe / Lamp 

métal argenté / Plated metal; 10 x 8. 
coll. Jacques Mostini, Paris. 


n° 219 - LE CHEVALLIER Jacques 
Lampe /Lamp 

métal / metal; 41,5 x 14 

Madame Vallois, Paris. 


n° 221 - DESNY 

Lampe /Lamp 

métal argenté et verre / Plated metal and glass; 16 x 2 x 12. 
coll. Jacques Mostini, Paris. 
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n° 223 - KUYKENS 

Lampadaire / Lampstand; 
métalet verre / Glassand metal; 175 x 30 x 16. 
coll. Jacques Mostini, Paris. 


n° 222 - STORRS John 

New York, 1925; 

Sculpture en bronze et acier/bronze and 
steel sculpture; 53 x 10,1 x 4,6 cm. 
Indianapolis Museum of Art, Discretionary 
Fund Purchase. 
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n° 224 - LEGER Fernand 

« Peinture murale » /« Mural painting », 1924; 
huile sur toile / oil on canvas; 180 x 80. 

coll. Mme N. Léger, France. 


n° 225 - MALLET-STEVENS Robert 

Boite a cigares en forme d’immeuble / Cigar Box in the shape of 
a building; 

bois laqué / lacquered woord; 10 x 22 x 20 cm. 

coll. Michel Souillac, Paris. 


n° 226 - LEGER Fernand 
Tapis / Carpet, ca. 1925; 
ayant appartenu a Mallet Stevens / belonged to Mallet Stevens Laines / Wool; 130,5 x 357 cm. 


Musée des Arts Décoratifs, Paris. 
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n° 228 - DORWIN-TEAGE Walter 

Radio pour/for the Sparks - Withington Company, 1935; 

Miroir bleu et chrome / Blue Mirror and Chrome; diam. 109, H. 117.cm. 
coll. Marcel Fleiss Galerie 1900-2000, Paris. 


n° 227 - HANSON Joseph Mellor 
Composition, 1927; 

gouache; 40 x 27 cm. 

Mme Helion Jacqueline, Paris. 
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n° 229 - HILLER Karol 

Kompozyoja o/Composition, 1928; 

huile sur bois/oil on wood; 120 x 47 cm. 
Museum Sztuki, Lodz. 
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n° 230 - KAARBO Ragnhild 
Composition, 1926; 
huile sur toile/ oil on canvas; 82 x 43 cm. 


coll. particuliére, Oslo. 


n° 231 - HANSON Joseph Mellor 
Composition statique/ Static Composition, 
19275 

gouache sur papier/gouache on paper; 
48 x 32 cm (avec cadre/with frame). 

coll. V. Bartha, Bale. 
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n° 233 - NICZ-BOROWIAKOWA Maria 
Kompozycya / Composition, 1925; 

huile sur toile sur bois / oil; 81,28 x 43,18 cm. 
Muzeum Sztuki w Lodzi, Pologne. 


n° 235 - KHODOSSIEVITCH Nadia 
(Léger Nadia) 

Nu, composition |/Nude, Composition |, 
1926; 

huile sur toile/ oil on canvas; 83 x 52 cm. 
coll. Nadia Léger, France. 


n° 232 - BERG Christian 

Skuggor / Ombres / Shadows, 1928; 

huile sur toile /oil on canvas; 115 x 57 cm. 
coll. privée, Suéde. 


n° 234 - GRABOWSKI Stanislas 

Peinture / Painting, 1923; 

huile sur panneau / oil on wood; 53 x 40,5. 
coll. Heim Régine, France. 
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n° 236 - DESNY « Diffusion » 

Petite lampe de chevet / Small bedside lamp 
métal laiton nickelé et bronze/metal, brass, 
nickeled bronze; H. 20 cm - diam. de la 
base 11 cm. 

coll. Jacques Verdier, Paris. 


n° 237 - BAUMEISTER Willi 
Machinenbild / Machine, 1924; 

huile sur toile / oil on canvas; 65 x 54 cm. 
Archives Baumeister. 


n° 238 - STORRS John 

Abstract 1/ Abstrait n° 1, 1932; 
(voir p. 179 fig. 5) 

oil on masonite/huile sur masconite; 
137/8><108%em: 

Museum of Fine Arts Houston. 


n° 239 - DESPRES Jean 

Bague/Ring 

Argent, or, laque/silver, gold, lacquer; 
H. 2,4 cm, L. 3 cm. 

coll. privée, France. 
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n° 240 - SANDOZ Gérard 

Etui a cigarette / Cigarette Case 

argent, laque bleue et rouge/silver, blue and red lacquer; L. 
12,8 cm, |. 8,5 cm. 

coll. privée, France. 


n° 241 - CARLSUND Otto 

Komposition for tambur I! / Composition pour le vestibule |! / Composition for 
an Entrance Hall, 1928; 

huile sur toile / oil on canvas; 50 x 50 cm. 

coll. Gustavsson Skarblacka, Suéde. 
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n° 242 - CARLSUND Otto 

Komposition for Elevator /Composition 
ascenseur / Composition for elevator 

Ripolin et huile sur panneau de _ bois/ 
Ripolin and oil on wood; 123 x 57 cm. 
Musée National d'Art Moderne 

Centre Georges Pompidou, Paris. 
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n° 243 - SERVRANCKX Victor 

Sculpture en bois / Wooden Sculpture; 19177. 
bois / wood; H. 49 cm. 

galerie Gmurzynska, KOln. 


n° 244 - SERVRANCKX Victor 

Opus 1, 1924; 

Sculpture bois et métal peints/ painted 
wood and metal sculpture; 65,5 x 48 x 45,5. 
Wilhelm Lehmbruck, Museum der Stadt 
Duisburg. 
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n° 245 - SANDOZ Gérard 

Pendentif / Pendant, ca 1929; 

Or jaune, or rouge, hematite/yellow gold, 
red gold, haematite; H. 11,5 cm, L. 3,1 cm. 
coll. privée, France. 


n° 246 - SANDOZ Gérard 
Pendantif/Pendant, ca 1928; 

Or blanc, or rouge, onyx, cristal de roche/ 
white gold, red gold, onyx, rock crystal; 
14,2 x 8,4 cm. 

coll. privée, France. 


n° 247 - FOUQUET Jean 

Manchette / Cuff 

Or blanc, or jaune, platine brillants, rubis/ 
White and yellow gold, platinum, diamonds, 
rubies; 7 x 4cm. 

coll. Martine Souillac, Paris. 


n° 248 - PERRIAND Charlotte 

Collier inspiré des billes de roulement/ 
Necklace inspired by ball bearings; 

métal. 

coll. de l’artiste, Paris. 


GLADYS C. FABRE 


PETITE HISTOIRE ILLUSTREE 
DE L'ACADEMIE MODERNE 
LISTE DES ELEVES DE LEGER ENTRE 1924 ET 1931 
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Gladys C. Fabre 
Petite histoire illustrée de l’Atelier Fernand Léger a l‘Académie Moderne, 1924-1931 


Les noms des éléves et professeurs de |'Atelier F. Léger a ‘Académie Moderne sont suivis d’une 
astérisque. 


ESA 


Othon Friesz est professeur a |'Académie Moderne, 86 rue Notre-Dame des Champs, Paris, école 
dirigée par Madame Hamelin (Fig. 1) 


Fig. 1 
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tors 

Léger” s'installe au 86 rue Notre-Dame-des-Champs dans un Atelier qu'il gardera toute sa vie. 
192] 

Aprés une interruption due a la guerre Friesz reprend ses cours a l'Académie Moderne. 
1922 

Aurel Bauh”*, Balta*, Franciska Clausen*, Axel Olson, Makowska* sont éléves chez Archipenko 


a Berlin. Osterblom a l'école Reimann 


E923 


Ouverture de |/Académie Scandinave, Maison Watteau, 6 rue Chaplin, Paris, ot Friezs enseigne. 
Grande exposition Franco-Scandinave ov participent Léger*, (Fig. 2 et 3) Friesz, Gésta Adrian Nilsson 


KLM. 50. 794. 


‘EXPOSITION DES FRANCO-SCANDINAVES 
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Fig. 2 et 3 


(GAN), Hellesen. L’activité débordante de Friesz lui fait envisager de se décharger de 
quelques heures d’enseignement a l'Académie Moderne sur Marie Laurencin et Léger. II est 
possible que la présence de Marie Laurencin n’ait pas simplement été éphémére, mais soit demeurée 
a l'état de projet (1). 


1924 
Janvier, les cours de F.Léger* a ‘Académie Moderne sont attestés. (Fig. 4) (il n'est toutefois pas 
impossible gu’ils aient commencé au cours du dernier trimestre 1923). 
Photo de l'atelier Léger a l'Académie Moderne prise’ au cours du 1* trimestre 1924. (p. 479). 
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ACADEMIE MODERNE 


DIRECTION HAMELIN, 86 rue Notre-Dame-des-Champs 
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De gauche 4a droite, Léger*, Carlsund*, Lorentzon*, un inconnu, Gowenius”, (assise) une inconnue, 
Elsa Lystad*, Clausen*, Siri Meyer*, Aurel Bauh*, Erik Olson*, Balta* (?). 

Les cours de Léger ont lieu l'aprés-midi. Chez Friesz il y a une majorité de Francais dont : Brunhoff, 
Gishia*, Christian-Adam*, Marcelle Cahn*. Ces trois derniers éléves se rendent par la suite dans 
l'Atelier de Léger, gui comporte une trés grande majorité d’éléves étrangers : Scandinaves, Polonais, 
Russes, Roumains, etc. 


Exposition 4 la Maison Watteau 
(Fig. 6 et 7) ; de gauche a droite : Erik Olson*, Franciska Clausen*, Léger* et Carlsund*. Alexandra 


CIATION DES 
MAISON gee 


t 


Fig. 7 
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Exter*, qui connaissait Léger* avant la guerre, s‘installe 4 Paris (rue Broca). Elle ouvre un cours 
dart scénographique. Vera Idelson travaille avec elle. (Fig. 8). 


Decors pour le “Marchand de Venise” 


Fig. 8 
1925 
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Léger* contracte une pneumonie, il part se reposer a Antibes chez Gérald Murphy et se fait rem- 
placer a |'Académie Moderne par Ozenfant*. (Fig. 9 et 10). Rétabli, il continuera a partager son 
enseignement avec Ozenfant* jusgu’a la fin de l'année pédagogique de 1928 (ou peut-étre jusqu’en 


janvier 1929). 
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Fig. 9 


Fig. 10 
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L’enseignement de Léger” se caractérise par une grande liberté, celui d'Ozenfant* par une attention 
toute particuli¢re donnée a la technique picturale : attachement a la précision, a la finition ainsi qu'a 
la perennité des matériaux (2). 

Exposition de J’Art d’Aujourd‘hui, novembre 1925, rue de la Ville l'Evéque. 1'® exposition inter- 
nationale de l'art d'avant-garde a Paris depuis la guerre. 

Baumeister, Servranckx, Clausen*, Bruce, Florence Henri*, Murphy, Marcelle Cahn*, Delaunay 
Robert et Sonia, F. Léger*, Ozenfant’*, Depero, Prampolini, Sakata*, Hellesen, Keyser*, Wankel”, 
Exter*, Carlsund*, Lorentzon*, Meyerson*, Osterblom*, Buchet, Jeanneret, y exposent avec d'autres 
artistes plus abstraits. 


1926 
Exposition de l'atelier F. Léger a la Galerie d'Art Contemporain (Fig. 11 et 12) compte rendu dans 
les Cahiers d'Art (fig. 13) N° 1926. 


LES EXPOSITIONS 


ACADEMIE MODERNE 


86, RUE NOTRE-DAME-DES-CHAMPS 


FERNAND LEGER AMEDEE OZENFANT 
BAUCH HAUSER 
BRATACHANO HENRI 
CLAUSEN KAHN 
CARLSUND KAARBO 
GRABOWSKA KEYSER 
GRABOWSKI SAKATA 
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Fig. 13 GALERIE DART 
CONTEMPORAIN 


135, BOULEVARD RASPAIL 
DU 30 JUIN AU 13 JUILLET 1926 
VERNISSAGE le 30 JUIN de 17 heures a minuit 


Heures d'Ouverture ‘ De 10 h, 30 a 12h. 30 et de 14 h. 30 
a 19 h. 30. Mercredi ct Samedi, de 21 heures a 24 heures. 


Fermée le Lundi matin et le Dimanche. 


Fig. 12 


Fig. 11 


Fig. 11 de gauche, 4 droite : Kaarbo*, Vehrigs*, Clausen”, F. Henri*, M. Cahn", Keyser” (debout), 
Hauser, le bras de Nadia Khodossievitch. 
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Exposition Internationale d‘Art moderne, Brooklyn Museum organisée par la Société Anonyme. 
Exposition Stanislas Grabowski* et Grabowska* (Wanda Khodossievitch — Nadia Léger) 4 la Gale- 
rie d'Art Contemporain, préface Ozenfant. (Fig. 24 p. 377). 


1927 
Photo A. 


Exposition des éléves de l'Académie Moderne, Galerie Aubier (Fig. 14) Exposition des « Huit cubistes 


=: GALERIE AUBIER 


S2@ 2 IMPASSE DE COAT! PARIS vi 


EXPOSITION DE L’ACADEMIE MODERNE LEGER-OZENFANT 
Voici des artistes qui ne promettent pas seulement, ainsi que tant 
d'autres jeunes, mais réalisent déja des @uvres de haute qualité. Chacun 
exprime clairement, sainement, nettement, un talent bien individuel et 
tous ont compris les conseils de loyauté dans le moyen d’expression que 
donnent a |'Académie Moderne M. Lécer et M. OZENFANT. lis démon- 
trent que des principes sains ne peuvent qu’épanouir les personnalités. 


du Mercredi 9 
au Samedi 19 Mars 1927 


BAUH - CARLSUND - CAHN 
CLAUSEN - GRABOWSKA - GRABOWSKI 
HANSON - HENRY - KAARBO 
NADOLINI 


De 10 heures & midi et de 2 heures 4 6 heures. Dimanches exceptés 
Vernissage le 9 Mars, a cing heures. 


Fig 14 Invitation Métro : Pont-Neuf 


scandinaves » au Kunstnerforbindent d‘Oslo. Exposition Carlsund Galerie Mots et Images. Paris. 
Photo B. Exter* et N. Szmuszkovicz* exposent a la Galerie Der Sturm de Berlin puis a 
Magdebourg : «Les Marionnettes» (Fig. 16A et 16B) Galerie Sacre du Printemps, W. Wolska*, 
H. Streng* (Wlordarski) et O. Hahn*. (Fig. 15) 


Fig. 15 
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A l'Académie Moderne, Jean Marchand remplace Othon Friesz pour les cours du matin. Ozenfant* 
et Léger” assurent ceux de |l'aprés-midi. 
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— 22 juin, exposition Galerie Aubier : Adam*, Bratasanu*, Owen, Szmuszkovicz*, Tanck, Vuil- - 
lemier, Carlsund*, Hanson’*, Erik Olson*, Crockett*, Furrer, Masser, Moss* (3) 

— 26 juin, exposition Galerie Aubier : Carlsund*, Hanson*, E. Olson*, Clausen*, C. Berg", 

Christian Adam”. G 

Exposition Galerie Mots et Images : Christian Berg*, Otto Carlsund*, Erik Olson”. 

Exter* et N. Szmuszkovicz* exposent «Les Marionnettes» 4 la galerie des Quatre Chemins (Fig. 

16A, 16B) a Paris. Exter* quitte la rue Broca a Paris pour s‘installer 4 Fontenay-aux-Roses. (Fig. 17) 


Fig. 17 


Ce déménagement en banlieue explique peut-étre ses cours a |'Académie Moderne l'année suivante. 
La Galerie Moderne, Stockholm, présente Carlsund*, G.A.N., Grate. 


1929 
Publicité pour |'Académie Moderne parue dans /es Cahiers dart, janvier 1929. (Fig. 18). 
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Fig. 18 
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ATTESTATION 


Je soussignée, Madame Flora CROCKETT 
QUATTROCCHI, ancienne Directrice de l'Aca- 
démie Moderne, 86 rue Notre Dame des Champs 
a Paris (Ve), certifie par le présent que 
Madame NECHAMA TZIMBALUK, née Szmuszkovicz, 
a fait le cours de l'Académie en suivant 


réguliérement le Cours de Peinture sous la 


Fig. 21 
direction des Professeurs Fernand Léger ot 
Amédée Ozanfant depuis le mois de Janvier 
Is26 jusqu'eu 14 Juillet I93I. 
at 
ee 
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Z Kage Lo D) i pid 
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Fig. 19 


Grand remaniement a l'Académie Moderne (datant de janvier 1929 ou d’octobre 1928). 

A ce programme Gischia* (Fig. 21) aurait aimé ajouter un cours de sculpture, Léger” s'y oppose a 
moins gue Calder accepte ce poste. Cela échoue. Possibilité d'un changement de direction, 
Mme Hamelin remplacée par Mme Flora Crockett Quattrocchi* (Fig. 19). 

Nadia Léger publie avec Brzekowski la revue Franco-Polonaise a’Art Contemporain. 


De 1929 4 1931 
Léger se rend compte que de vivre de sa peinture est de plus en plus difficile, son esprit pratique 
et ses idées sociales lui font prendre conscience des débouchés possibles dans la publicité, (Fig. 20 
et Fig 21), les arts décoratifs et la scénographie. II conseillera aux parents du jeune Germain” aprés 
un an a |‘Académie Moderne, de l'inscrire au Bauhaus. 
L’Ancien éléve de Léger*, Gowenius* décore le bar de la Cigogne 4 Montparnasse (Fig. 22 et 23) 


1930 
Carlsund organise |'Exposition Art post-cubisme a Stockholm, ou participent en autre: Gésta 
Adrian Nilsson, Berg*, Carlsund*, Charchoune, Clausen*, Hanson*, Sven Jonsson, Léger”, Erik 
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Un bar a Montparnasse 


Fig. 23 
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Olson*, Ozenfant*, Osterblom*. (Fig. 24) Carlsund* fonde le groupuscule Art Concret avec Hélion, 
Van Doesburg, Tutundjian, Wantz. 


Fig. 24 


Michel Seuphor et Torrés Garcia créent le groupe Cercle et Carré de nombreux anciens éléves 
de l'atelier F. Léger* y adhérent : F. Léger*, Ozenfant*, Exter*, Erik Olson*, Wanda Wolska’, 
Nadia Léger* (W. Khodossievitch), Marcelle Cahn*, N. Szmuszkovicz*, 

Exposition de photos de la galerie 23 (Cercle et Carré) de Florence Henri*. (Fig. 25) De gauche 4 
droite. Debout. Celine Arnauld, Schall, Paul Dermé, Rosie Ney, Grabowski*, La main de Seuphor 
tenant la revue Cercle et Carré, Lucie Glarner, Ingeborg Bjarnason, Seuphor, Henri Glarner, 
Tchi-Tchi, Brzekowski, assis Tamara — Florence Henri. 


Fig. 25 


193] 
Juillet, fermeture de |'Atelier F. Léger 4 Académie Moderne 


1932 


passage de Léger a |'Académie de la Grande Chaumiere, peu apres Wanda Khodossievitch (N. 
Léger) devient son assistante. 
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1932-33 
Léger rouvre un atelier rue de la Sabliére, puis rue du Moulin Vert, I'Ecole prend le nom de L‘Aca- 


démie d'Art Contemporain (Fig. 26) 


ACADEMIE 
DE L’ART CONTEMPORAIN 


Professeur: FERNAND LEGER 
Assistante : Nadia KHODASIEVITCH 


“amy” 


EXPOSITION DES ELEVES 
ANNEE 1936 - 1937 


“mg” 


GALERIE “CARREFOUR” 


141, BOULEVARD RASPAIL 
VERNISSAGE LE 8 OCTOBRE 1937 DE 20H. 30 A 24H. 


INVITATION 
Fig. 26 


1938739 


L'Ecole s'installe square Henry Delormel (4) 


NOTES 

D’aprés Daniel Marchesseau, aucun document 4 ce sujet n'a été trouvé dans les archives de Marie Laurencin. 

2) Des informations complémentaires sont données a ce sujet dans l'article de : Gladys C. Fabre. L‘Atelier Fernand Léger 

a l'‘Académie Moderne 1924-1931. L’‘Oeil mars 1982. 

Il est possible que les noms non-suivis d'une astérisque fussent aussi des éléves, de |'Académie Moderne mais cela ne 

nous a pas été contirmé par ailleurs. 

4) Pour histoire de l'atelier F. Léger de 1937 4 1955, se reporter article suivant : G. Fabre, L‘atelier Fernand Léger 
de 1937 a 1955. Catalogue de |'exposition PARIS/PARIS, Centre Georges Pompidou, 1981. 


= 
= 
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Shorter Illustrated History of the Atelier 
Fernand Léger at the Académie Moderne 
1924-1931. 

by Gladys C. Fabre 

Names of pupils and professors are followed by 
an asterisk. 


1912 

Othon Friesz gave classes at the Académie 
Moderne, 86, rue Notre-Dame-des-Champs, Paris. 
The director was Madame Hamelin. (Fig. 1) 


1913 
Léger moved into a studio at 86 rue N-D-des- 
Champs which he kept for the rest of his life. 


1921 
Activities were interrupted during the war, after 
which Friesz resumed his classes at the Académie 
Moderne. 


1922 
Aurel Bauh”*, Balta*, Franciska Clausen*, Axel 
Olson*, Makowska* were all pupils of Archipenko 
in Berlin. Osterblom at the Ecole Reimann. 


1923 
Opening of the Académie Scandinave, Maison 
Watteau, 6 rue Chaplin, Paris. Friesz gave classes’ 
here. 
Big Franco-Scandinavian exhibition with works 
by Léger* (Figs. 2 and 3), Friesz, Gdsta Adrian 


re 


Nilsson (GAN), Hellesen. So time-consuming were 
Friesz’s activities that he considered giving some of 
his teaching hours to Marie Laurencin and Léger. It 
has been suggested that Marie Laurencin’s 
presence at the Académie was brief. It is also 
possible that it never went beyond the project 
stage (1). 


1924 

January, Léger’s classes at the Académie are 
documented (it is, however, possible that they 
began during the last term of 1923). (Fig. 4) 
Photograph of Léger’s atelier at the Académie 
Moderne taken during the first term of 1924 (p. 479). 
From left to right: Léger*, Carlsund*, Lorent- 
zon*, unknown, Gowenius*, unknown (seated), 
Elsa Lystad*, Clausen*, Siri Meyer*, Aurel Bauh’, 
Erik Olson*, Balta* (?) Léger* held his classes in 
the afternoon. Most of Friesz’s pupils were French 
and included Brunhoff, Gishia*, Christian Adam’*, 
Marcelle Cahn*. The latter three afterwards 
transferred to Léger’s class which was attended 
by a very large majority of foreigners, from 
Scandinavia, Poland, Russia, Rumania, etc. 


Exhibition at the Maison Watteau (Figs. 6 and 7) 
from left to right: Erik Olson*, Franciska 
Clausen*, Léger* and Carlsund*. Alexandra 
Exter*, who knew Léger* before the war, came 
to live in Paris (rue Broca). She gave courses in 
set design. Vera Idelson worked with her. (Fig. 8) 


1925 
After falling ill with pneumonia, Léger* went for 
a rest to Gerald Murphy's house in Antibes and 
had himself replaced at the Académie by Ozen- 
fant*. After his recovery, he continued to share 
his classes with Ozenfant* until the end of the 
1928 academic year (or perhaps until January, 
1929). (Figs 9 and 10) 
A sense of freedom pervaded Léger's* classes 
while Ozenfant’s* teaching was characterized by 
close attention to pictorial technique, to precision 
of detail, to the finish and to the durability of the 
materials used. (2) 
Exhibition L’Art d‘Aujourd‘hui, November, 1925, 
rue de la Ville l'Evéque. This was the first inter- 
national exhibition of avant-garde art to be held 
in Paris since the war. 
Baumeister, Servranckx, Clausen”, Bruce, Flo- 
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rence Henry*, Murphy, Marcelle Cahn*, Robert 
and Sonia Delaunay, F. Léger*, Ozenfant’*, 
Depero, Prampolini, Sakata*, Hellesen, Keyser’, 
Wankel*, Exter*, Carlsund*, Lorentzon*, Meyer- 
son*, Osterblom*, Buchet, Jeanneret all showed 
work along with other, more abstract artists. 


1926 

Exhibition of Léger’s atelier at the Galerie d'Art 
Contemporain. Report in Cahiers d’Art (Fig. 13) 
nm 1926 (Figsell! sane) irom lett to right ; 
Kaarbo*, Vehrigs, Clausen*, F. Henri*, M. Cahn’*, 
Keyser* (standing), Hauser and Khodossievich’s 
arm. 

International Exhibition of Modern Art in the 
Brooklyn Museum organized by the Société Ano- 
nyme. 

Exhibition of works by Stanislas Grabowski* and 
Grabowska* (Wanda Khodossievich — N. Léger) 
in the Galerie d'Art Contemporain, préface by 
Ozenfant. (Fig. 24 p. 377) 


1927 

Photo A 

Exhibition of work by pupils at the Académie 
Moderne in the Galerie Aubier. 

Exhibition of Eight Scandinavian Cubists in the 
Kunstnerforbindnet, Oslo. 

Carlsund* exhibition in the Galerie Mots et Images. 
Photo B Exter* and N. Szumszkovicz* exhibited at 
the Der Sturm Gallery in Berlin and afterwards 
in Magdeburg : Les Marionnettes (Figs. 16A and 
16B). 

Galerie Sacre du Printemps: W. Wolska*, H. 
Streng* (Wlodarski) and Otto Hahn’. (Fig. 15) 


1928 

Jean Marchand took over Othon Friesz’s classes 
at the Académie, while Ozenfant's and Léger’s 
classes continued in the afternoons. 

— June 22 Exhibition in the Galerie Aubier : 
Adam”, Bratasanu*, Owen, Szmuszkovicz*, 
Tanck, Vuilleumier, Carlsund*, Hanson*, Erik 
Olson*, Crockett*, Furrer, Masser, Moss* (3) 

— June 26 exhibition in the Galerie Aubier : 
Carlsund™, Hanson”, EE. Olson”, Clausen, 
C. Berg*, Christian Adam*. Exhibition in the 
Galerie Mots et Images : Christian Berg*, Otto 
Calrsund*, Erik Olson”. 

Exter and N. Szmuszkovicz* exhibited Les Ma- 


rionettes in the Galerie des Quatre Chemins, 
Paris. Exter” moved house from the rue Broca to 
Fontenay-aux-Roses. This move to the suburbs 
may explain why she gave classes at the Aca- 
démie the following year. (Fig. 17) 

Galerie Moderne, Stockholm : Carlsund*, GAN. 
Grate. 


1929 

Photo A Advertizement for the Académie Moderne 
in the Cahiers d’Art, January, 1929. (Fig. 18) 
Extensive changes at the Académie (which began 
in January 1929 or October 1928). 

Gischia* wished to add a sculpture class to the 
program but Léger* was opposed to the idea 
unless Calder were to accept the post. This did 
not happen. Possible change of director, Madame 
Hamelin replaced by Madame Flora Crockett 
Quattrochi* (Fig. 19). 

Nadia Léger* and Brzekowski published the 
Franco-Polish magazine /‘Art Contemporain. 
From 1929 to 1931, Léger* was aware that it was 
becoming more and more difficult to earn a living 
from painting. His practical mind and social ideas 
led him to a realization that advertising, the 
decorative arts and set design might offer possible 
openings. His advice to the parents of the young 
Germain™ was to register him at the Bauhaus after 
one year at the Académie Moderne.(Figs 20, 21) 
Léger's former pupil Gowenius* decorated the 
Cigogne bar in Montparnasse (Fig. 22 and 23). 


1930 

Carlsund* organized the Exhibition of post-Cubist 
Art in Stockholm. Works by, among others, 
Gosta Adrian Nilsson, Berg*, Carlsund*, 
Charchoune, Clausen*, Hanson*, Sven Jonsson, 
Léger*, Erik Olson*, Ozenfant*, Osterblom”*. 
(Fig. 24) 

Carlsund* founded the Art Concret group with 
Hélion, Van Doesburg, Tutundjian, Wantz. 


Michel Seuphor and Torrés Garcia founded the 
Cercle et Carré group. A great many former 
pupils of the Atelier F. Léger joined : F. Léger’, 
Ozentant*, Exter*, Erik Olson*, Wanda 
Wolska*, Nadia Léger* (W. Khodossievich), 
Marcelle Cahn*, N. Szmuszkovicz*. 

Exhibition of photographs by Florence Henri* in 
the ‘Galerie 23 (Cercle et Carré). From left to 
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right, standing, Céline Arnauld, Schall, Paul Dermé 
Rosie Ney, Grabowski*, Seuphor’s hand holding 
a copy of «Cercle et Carré», Lucie Glarner, 
Ingeborg, Bjarnason, Seuphor, Henri Glarner, 


Tchi-tchi, Brzekowski, Seated Tamara, Florence 
Henri.* (Fig. 25) 


1931 
July, closure of the Atelier F. Léger in the Aca- 
démie Moderne. 


1932 
Léger* worked for a while at the Académie de la 
Grande Chaumiére. Wanda Khodossievich* (N. 
Léger) became his assistant. 


1932-1933 

Léger opened an atelier in the rue de la Sabliére 
and afterwards in the rue du Moulin Vert. The 
school was named /‘Académie d‘Art Contempo- 


rain. (Fig. 26) 
1938-1939 


The school moved to the Square Henri Delormel 
(4). 


NOTES 

1) Daniel Marchesseau says that no document on this matter 

was found among Marie Laurencin’s papers. 

Further information on the subjet may be found in Fabre, 

Gladys C. L’Atelier Fernand Léger a I'Académie Moderne 

1924-31 L’Oeil March 1982. 

It is possible that exhibitors with no asterisk were” also 

pupils of the Académie but we have no proof that they 

were from other sources. 

4) For a history of the Atelier F. Léger from 1937 to 1955, 
see I'Atelier F. Léger de 1937 4 1955, by Gladys Fabre 
in the catalogue of the exhibition Paris/Paris, Centre Geor- 
ges Pompidou, 1981. 
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Noms Nationalités Dates approximatives a 
L’'Académie Moderne 
Names Nationality Approximate dates at the 


Academie Moderne. 


do Amaral Tarsila 
Balta 

Bauh Aurel 

Berg Christian 
Bertza Erasmina 
Bratasanu Alexandre 
Cahn Marcelle 
Carlsund Otto 


Christian-Adam Raoul Raymond 
Clausen Franciska 


Cowles Mildred? 
Einstein William 
Germain 

Hahn Otto 

Hanson Joseph Mellor 


Hauser 

Henri Florence 
Gardner Essel? 
Gowenius Rudolf 
Grabowski Stanislas 
Kaarbo Ragnhild 
Keyser Ragnhild 


Khodossievitch (Grabowka-Léger) Nadia 


Lorentzon Waldemar 
Lystad Elsa 
Makowska? 
Meyerson Vera 
Meyer Siri Helga 
Moss Marlow 

Morris George L.K. 
Nadolini 

Olson Erik 


Osterblom Bengt 
Potworowski Piotr 
Reichowna (Sielka) Margit 
Sakata 


brésilienne (Brazilian) 
roumain (Rumanian) 
roumain (Rumanian) 
suédois (Swedish) 
grecque (Greek) 
roumain (Rumanian) 
francaise (French) 
suédois (Swedish) 


francais (French) 
danoise (Danish) 


américaine (American) 
américain (American) 
francais (French) 
polonais (Polish) 
anglais (English) 


a) 


francaise (French) 
américaine (American) 
suédois (Swedish) 
polonais (Polish) 


1924 

1924 

1924-26 

1927-28 

1926 

1926 

1925-26 

1924-26, aprés devient massier 
subsequently became head pupil 
1927-28 

1924-26, 

aprés travaille pour Léger 
subsequently worked for Leger 


1927 

1930 

1925-1928 

1927; 

aprés massier chez Ozenfant 
subsequently became head pupil 
in Ozenfant's Atelier 

1926 

1925-26 


1924-25 
1926 


norvégienne (Norwegian) 1925-26 
norvégienne (Norwegian) 1925-26 


russe (Russian) 
suédois (Swedish) 


1925-26 
1924-25 


norvégienne (Norwegian) 1924 


russe (Russian) 
suédoise (Swedish) 
suédoise (Swedish) 
anglaise (English) 
américain (American) 
) 


Se (Swedish) 


suédois (Swedish) 
polonais (Polish) 
polonaise (Polish) 
japonais (Japanese) 


1924 

1925 

1924 

1929 

1929 

1926-27 

1924-26 

aprés massier chez Léger 
subsequently became head pupil 
in Leger’s Atelier 

1925 

1925 

1925 

1925-26 
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Szenes Arpad hongrois (Hungarian) 1930 
Szmuszkovicz Nechama polonaise (Polish) 1926-30 
Tapié de Celeyran Michel francais (French) 1929-30 
Vehrigs Ursula, allemande (German) 1926 
Vieira da Silva portugaise (Portuguese) 1930 
Usinska Stasys lithuanien (Lithuanian) 1929-31] 
Wankel Charlotte norvégienne (Nowegian) 1926-28-29 
Wolska Wanda polonaise (Polish) 1927-28 
Wlodarski Marek polonais (Polish) 1925-26 


(Henryk Streng) 


mee BAllets WECAnNIques 1924. Sore ce. vou 
Film expérimental de F. Léger / Experimental film by L. Léger. etoverere. 


AUDIOVISUEL secedetere? 


Présentation Henri CHAPIER 


Ng 
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COMMENT 
THE CABINET OF DOCTEUR CALIGARI 


I don't like this film. Why? 
Because it is a film of misapprehension. 
Because it is a film that casts discredit on all modern Art. 
Because it is hybrid, hysterical, unwholesome. 
Because it is not cinema. 
Film of misapprehension because it is faked and dishonest. 
Casts discredit on modern Art because the discipline of modern painters (cubist) is not the hyper- 
sensibility of madmen but equilibrium, intensity, and mental geometry. 
Hybrid, hysterical, unwholesome because it is hybrid, hysterical, unwholesome (vive the cow boys!) 
Is not cinema because : 
| - The pictorial deformations are only tricks (new modern conventions); 
2 - real characters in unreals sets: 
3 - the deformations are not optical and do not depend on the angle of taking, nor on the objective, 
nor on the lens, nor on the focus; 
4 - there is never any unity; 
5 - theatrical; 
6 - movement but no rhythm; 
7 - no purification of the technique, all the effects obtained by the aid of means belonging to painting 
music, literature, etc. ONE IS NEVER AWARE OF THE CAMERA. 
8 - sentimental and not visual; 
9 - good photography, good lighting, superexcellent acting. 
] 


O - Good business. 
Blaise Cendrars 


The short review of Dr. Caligari’s Cabinet given above provides a curious contrast to the reaction 
of most American modern artists and critics to the same film. It is not an isolated French opinion, but 
is typical of the attitude of contemporary modern French artists. We heard half-a-dozen times: «A 
third grade American movie is better than this. » 

The explanation is partly due to the sharp demarcation between scientific French post-impressio- 
nism and intuitional German expressionism and partly is owing to the American presbyopia when 
the art products of his own country are in question. Cendrars only differs from many in that his dislike 
is explicit due to his having directed films himself. 


Blaise CENDRARS ee 
The cabinet of Docteur Caligari, 1922. Le cabinet du Docteur Caligari 1922. Publié / Published in Broom vol, 2, n° 4 juillet 1922. 
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COMMENTAIRE 
LE CABINET DU DOCTEUR CALIGARI 


Je n‘aime pas ce film. Pourquoi? 

Parce que cest un film de méprise. 

Parce que c'est un film qui jette le discrédit sur 
tout l'Art moderne. 

Parce que c'est hybride, hystérique, malsain. 

Parce que ce n'est pas du cinéma. 

C’est un film de méprise parce gue c’est truqué 
et malhonnéte. 

Il jette le discrédit sur l'Art moderne parce que 
la régle des peintres (cubistes) modernes, ce n’est 
pas l'hypersensibilité de quelques fous, mais un 
équilibre, une intensité et une géométrie mentale. 

Hybride, hystérique et malsain, parce que c'est 
hybride, hystérique et malsain (vive les cow boys!) 

Ce n'est pas du cinéma parce que : 

1 -Les déformations de l'image ne sont que des 
truquages (conventions nouvelles et modernes). 

2-De vrais personnages sont placés dans des 
décors irréels. 

3 - Les déformations ne sont pas des déformations 
optiques et ne dépendent pas de l’angle de 
prise de vue, ni de |'objectif, ni de la lentille, ni 
de la distance focale. 

4 - Il n'y a jamais d’unité. 

5 - Cest théatral. 

6 - Il y a du mouvement mais pas de rythme. 

7- Il n'y a pas d’épuration de la technique. Tous 
les effets sont obtenus a l'aide de moyens rele- 
vant du domaine de la peinture, de la musique, 
de la littérature... ON N’A JAMAIS CONS- 
CIENCE DE LA CAMERA. 

8 - Cest sentimental et non visuel. 

9 - C'est de la bonne photographie, avec de bons 
éclairages, une excellente interprétation. 

10 - Beau travail. 

Blaise Cendrars 


La bréve critique du film Le cabinet du docteur 
Caligari, citée ci-dessus, offre un curieux contraste 
avec la réaction de la majorité des artistes et criti- 
gues modernes américains, confrontés au méme 
film. Il ne s‘agit pas la de l'opinion isolée d'un 
Francais. Elle est typique d'une attitude que parta- 
geaient beaucoup d’artistes francais, modernes et 
contemporains. Nous avons entendu une demi 
douzaine de fois cet avis: « Un film américain de 


troisieéme classe est encore préférable 4 ce film-la. » 

Cette réaction s’explique d'une part, par la nette 
coupure entre le post-impressionnisme scientifique 
francais et l'expressionnisme intuitif allemand, et 
d’autre part, par la presbytie des Américains dés 
guiil s’agit des productions artistiques de leur 
propre pays. Cendrars ne différe de bien d'autres 
que parce gue son rejet catégorique vient du fait 
gu’il a lui-méme dirigé des films auparavant. 
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LE CHOC DU CINEMA-VERITE 


Au lendemain de la premiére guerre mondiale et de la Révolution d'Octobre, le cinéma d’avant' 
garde européen connait l'une des périodes les plus passionnantes et les plus riches de son histoire : 
en revoyant certains films de l'époque, on s‘apercoit — soixante ans plus tard — combien nous 
sommes loin d’avoir assimilé les lecons des grands précurseurs, gu’il s‘agisse de Dziga Vertov, de 
Chaplin, de Marcel L’Herbier ou de Joris Ivens... 

L’exposition du Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, consacrée & Fernand Léger et a «L’Es- 
prit Moderne» est le point de départ d'une bréve incursion au coeur des années vingt gui ont vu 
naitre un cinéma intelligent et polémique dont l'industrie hollywoodienne aura raison dés l‘avénement 
du «parlant», en sacrifiant la réflexion et l'art aux lois économiques du spectacle. 

Sil n'y a pas a dire vrai de corrélation évidente entre l'aventure des peintres et celles des cinéastes, 
il n'en reste pas moins que les uns et les autres se posent un certain nombre de questions communes, 
en réagissant a4 leur environnement politique et social. L'irruption de la machine dans l'Europe de 
l'aprés-guerre, l'influence de l'architecture des grandes villes américaines, les progrés de l’automobile 
et de l'aviation, et l‘apparition des nouvelles technologies ont déclenché chez la plupart des artistes- 
créateurs une fascination 4 l'égard du réel, et un profond intérét pour les «merveilles » du monde 
contemporain. 

L'introspection, le romantisme et sa délectation morose, et la tentation de l'abstrait cédent la place 
a l'envie de capter la vie, et d’évoquer toutes les vibrations et les promesses d'une réalité en perpé- 
tuelle métamorphose. 

Au premier degré, on notera |'envoGtement des plasticiens pour l'objet, le rythme des machines, 
et la force des images qui les évoquent : cette apologie plus ou moins déclarée, on la retrouve d’ores 
et déja dans «les Ballets Mécaniques» de Léger. Ce n'est que beaucoup plus tard, au moment des 
«Temps Modernes» de Chaplin, que le regard se transforme, la modernité du monde mécanisé étant 
désormais percue comme une contrainte : on découvre que la machine asservit l'homme, et accen- 
tue le clivage social en aliénant le prolétariat. 

En retournant aux grands courants cinématographiques des années vingt, on retrouvera une par- 
tie de cette inguiétude prémonitoire — sur un autre plan — plus esthétique qu’engagé politiquement 
avec «|'Inhumaine» de Marcel L'Herbier. 

Dans la lignée des chefs-d’ceuvre francais, inclassable et toujours controversé, Abel Gance, dont 
le pessimisme caractérise la vision : «la Roue» poursuit une trajectoire ou le cinéaste s‘était depuis 
longtemps engagé, dans un combat solitaire. Mais l'apport le plus fondamental aura tout de méme été 
celui de Dziga Vertov, dont on décrypte peu a peu les enseignements, et dont le génie fut d’avoir 
mis ses principes théoriques dans la pratique. 

Le Ciné-Ceil et le Cinéma-Vérité ne sont pas simplement des dates dans l'histoire du septiéme Art, 
gue l'on est tenu d’inscrire sur le fronton de nos écoles : Dziga Vertov avait consacré aux possibilités 
virtuelles du cinéaste contemporain une réflexion gui venait remettre complétement en cause la «lan- 
terne magique », le thétre ou le feuilleton illustré, en un mot le spectacle-mensonge, par excellence 
truqué et démobilisateur. 

Au seuil des années 80, les questions soulevées par Dziga Vertov sont plus que jamais actuelles : 
les cinéastes en possession d'une nouvelle technologie dont révaient leurs précurseurs, abordent cet 
Age nouveau gui s‘ouvre devant eux les mains nues, privés d'inspiration et de rigueur. Cette quéte 
de la vérité gui était le propre d'un Vertov, d’un Joris Ivens ou d'un Walter Ruttman a disparu en 
méme temps gue la réflexion sur les possibilités et le sens du documentaire. Une seule parenthése 
au cours des années soixante — rappelle ce tourbillon glorieux : la tentative de «cinéma-vérité» de 
Jean Rouch, hommage a cette époque révolue, et retour a des impératifs intellectuels tendant 4 affran- 
chir le cinéma de la malédiction du «produit filmique ». 
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UN MESSAGE ACTUEL 


Dans un chapitre abondamment documenté, gue l'historien Georges Sadoul consacre a «|actualité 
de Dziga Vertov», on retrouve la plupart des textes prémonitoires du cinéaste soviétique, qui se 
considérait lui-méme en 1923 comme un «futuriste». 

Liidée d'un «ciné-ceil» saisissant la vie a l'improviste n'a recu sa sanction technologique que depuis 
quelques années : elle s‘accompagne, par ailleurs, de la fameuse «radio-oreille » qui constitue actuel- 
lement la bande sonore, les deux éléments une fois enregistrés devenant la source de cette autre 
opération de synthése imaginée par Dziga Vertov, 4 savoir le montage. 

Si les appareils modernes sont aujourd'hui les outils indispensables du «cinéma-vérité », il reste que 
pour s‘en servir honnétement, i] faut un regard, une éthigque, en un mot un cinéaste adepte du nouvel 
humanisme que ce progrés technique rend de nos jours possible. 

«Lihomme a la caméra», gui date de 1929 est la démonstration brillante d'une partie des principes 
énoncés, la subjectivité de Dziga Vertov ne pouvant s‘empécher cependant d’avoir recours aux effets 
spéciaux de l'époque : ralentis, accélérés, et truquages. Le film raconte une journée de la vie a 
Moscou, depuis l'aube jusgu’a la tombée de la nuit, la caméra traquant la vie a l'‘improviste, hors de 
toute contrainte de scénario, et loin de la moindre concession esthétique. 

Dans le méme ordre d'idées, un autre film célébre de cette €pogue retrace — sur une durée plus 
longue — la vie a Berlin : il s‘'agit de «la symphonie d’une grande ville» de Walter Ruttman dont 
l'ambition était de reconstruire un documentaire dont la musique serait celle du rythme des images, 
mais qui n'emprunterait rien aux anecdotes préparées, au texte, ou a la moindre intrigue. La réussite 
exemplaire de Ruttman avait permis aux critiques d’utiliser le terme de «cinéma pur» : il est vrai 
que «la symphonie d'une grande ville» contenait aussi un supplément d’ame et d’émotion, qui man- 
guait parfois 4 l’aridité un peu fébrile des films de Dziga Vertov. A cété de ces chefs-d’ceuvre «le 
Pont» de Joris Ivens et « Aelita» de Jacob Protozanov, recoivent un éclairage qui relie mieux des 
experiences apparemment exemplaires a la continuité d'un courant attaché aux mémes credos et aux 
mémes valeurs. 

Cette semaine de films n’a par conséquent d’aucune maniére un caractére didactique ou cérémo- 
nieux : d’abord parce qu'il s‘agit d'un programme ftragmentaire, mis sur pied dans un certain désor- 
dre, dans le seul but d’amener une réflexion sur l'avenir, et ensuite parce qu’a force de mettre le 
cinéma et son histoire en fiches, on risque de manquer |'essentiel du message, et surtout sa surpre- 
nante actualité. 

Dans ces années 80 ot le cinéma international et francais sommeille, une telle incursion dans le 
passé n’est pas un acte culturel poussiéreux : «|'Esprit Nouveau» de notre époque se fait toujours atten- 
dre, et si les nouvelles technologies sont la, prétes a servir les novateurs, le cinéma manque pour le 
moment de pionniers. 

L'initiative engagée par l'association Paris Audiovisuel vise a créer les conditions d'une prise de 
conscience bénéfique, sinon celles d’un réveil immédiat... 


Henry CHAPIER 
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THE IMPACT OF CINEMA-VERITE 


Shortly after the first world war and the October 
Revolution, European avant-garde cinema went 
through one of the richest and most exciting periods 
of its history : in reviewing certain films of this era, 
one can see — sixty years later — how far we are 
from having assimilated the lessons of the great 
forerunners, Dziga Vertov, Chaplin, Marcel 
L'Herbier or Joris Ivens... 

The exhibition at the Musée d’Art Moderne de 
la Ville de Paris, dedicated to Fernand Léger and 
the Modern spirit, is the starting point of a brief 
incursion into the heart of the Twenties which saw 
the birth of an intelligent and polemical cinema. 
Hollywood would vanquish this cinema as soon as 
the «talkies» appeared, by sacrificing thinking 
and art to the laws of show business economy. 

Although, strictly speaking, there may be no 
evident correlation between a painter's experience 
and that of a film maker, it remains true that both, 
by reacting to their political and social environment 
raise a certain number of questions. The sudden 
appearance of the machine in post-war Europe, 
the influence of the architecture of the big American 
cities, the progress of the automobile and of 
aviation, and the advent of new technologies, set 
in motion a fascination with reality, and a deep 
interest in the «wonders» of the contemporary 
world among most artists-creators. 

Introspection, the morose delights of romanticism, 
and a temptation towards the abstract gave way to 
the desire to capture life and to evoke all the 
vibrations and promises of a reality in perpetual 
metamorphosis. 

On a first level, we see the appeal of the object 
for the designers, the rhythm of machines, and the 
force of the images they evoke : this fairly explicit 
justification is already to be found in Léger’s «les 
Ballets Mécaniques». It was only later, in Chaplin’s 
«Modern Times» that the attitude was transformed, 
the modernity of the mechanized world being 
henceforth seen as a restraint. We discover that 
the machine enslaves man and accentuates the 
social gap by alienating the proletariat. 

When we return to the main cinematographic 
currents of the Twenties, we find a part of this 
premonitory unease — on another level — more 
aesthetic than politically committed, in Marcel 
l'Herbier’s «]'Inhumaine ». 


In the same style as the French masterpieces, 
unclassifiable and always controversial, is Abel 
Gance whose vision was characterized by 
pessimism. «La Roue» pursues the solitary struggle 
in which the film maker had been involved for a 
long time. But the most fundamental contribution 
was, nonetheless, that of Dziga Vertot, whose 
teaching is gradually being deciphered, and whose 
genius was to have put his theoretical principles 
into practice. 

The «eye-cinema» and cinéma-vérité are not 
simply dates in the history of the seventh art which 
we are expected to inscribe on the facades of our 
schools. Dziga Vertof had studied the possibilities 
of the contemporary film maker in a way which 
fundamentally challenged the «magic lantern», 
the theatre and the illustrated serial story, in a 
word, the shamshow, completely faked and 
demobilizing. 

On the threshold of the Eighties, the questions 
raised by Dziga Vertof are more topical than ever. 
Film makers who possess a new technology of 
which their precursors could only dream, approach 
this new age which opens before them with bare 
hands, deprived of inspiration and of exactness. 
This quest for truth which was the characteristic of 
a Vertof, of a Joris Ivens or of a Walter Ruttman 
has disappeared at the same time as interest in the 
possibilities and the meaning of the documentary. 
A single digression — during the Sixties — calls to 
mind this glorious vortex of activity : the attempt 
of Jean Rouch’s cinéma-vérité which was a tribute 
to a vanished era, and marked a return to the 
intellectual imperatives which seek to free the 
cinema from the curse of the « film product». 


TODAY'S MESSAGE 


In an abundantly documented chapter which 
the historian Georges Sadoul devotes to «the 
topicality of Dziga Vertov», we find most of the 
premonitory texts of the Soviet film maker who, in 
1923, considered himself a « Futurist». 

The idea of the «eye-cinema» catching life 
unawares only received technological sanction 
some years ago. It was accompanied by the famous 
«ear-radio» or the sound tape. Once recorded, 
the two become the source of that other operation 
of synthesis imagined by Dziga Vertov, editing. 

Whereas modern equipment and apparatus 
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have become the essential tool of cinéma-vérité 
today, what is still required, if the medium is to be 
used honestly, is a viewpoint, an ethic — in a 
word, a film maker skilled in the new humanism 
which technical progress has today made possible. 

«Lihomme a la caméra», which dates from 1929, 
is a brilliant demonstration of a part of the above 
principles. Dziga Vertov was subjectively unable 
not to use the special effects of the era: slow 
motion, accelerated movement and trick photo- 
graphy. The film tells the story of a day in the life 
of Moscow, from sunrise to sunset, the camera 
catching life unawares, free from a scenario and 
without the slightest aesthetic concession. 

Along the same lines, another famous film of this 
era traces — for a longer period — the life of 
Berlin. This was « La symphonie d'une grande ville» 
by Walter Ruttman whose ambition was to 
reconstruct a documentary in which the images 
would keep time with the music, but which would 
take nothing from anecdote, scenario, or plot. The 
exemplary success of Ruttman permitted the critics 
to use the term « pure cinema» : it is true that «La 
symphonie dune grande ville» also contained a 
certain feeling and emotion which was sometimes 
lacking from the somewhat febrile barrenness of 
Dziga Vertov's films. Alongside these landmarks, 
Joris Ivens’ «Le pont» and Jacob Protozanov's 
« Aelita» relate better their apparently exemplary 
experiences to the continuity of a tendency attached 
to the same beliefs and to the same values. 

There is nothing didactic or ceremonious about 
the film week. Firstly because it is a fragmentary 
program, put together in a certain disorder, its 
only goal being to encourage thinking about the 
future. Secondly because by putting the cinema 
and its history on file, we risk missing the essential 
message, and above all its surprising topicality. 

In this decade, at a time when the international 
and French cinema is drowsing, such a foray into 
the past is no dusty cultural act. The «new spirit» of 
our era has still to appear, and although the new 
technology is here, ready to serve the innovaters, 
the cinema, for the most part, lacks pioneers. 

The initiative of the Paris Audiovisual Association 
has created the conditions for a beneficial re- 
thinking, if not that of an immediate revival. 


Henry CHAPIER 
Translated into English by the author 
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PROGRAMME CINEMA 


Documentation et programmation : Jean-Marie Boeglin (Paris Audiovisuel) 


I UNE VISION OPTIMISTE DU MONDE MODERNE/I AN OPTIMISTIC VISION OF THE 
MODERN WORLD 

e LA ROUE (France, 1920-21) ; (Fig. 11 p. 95), 

d'Abel Gance ; 

musique : Arthur Honegger ; 

avec : Severin Mars, Gabriel de Gravone, Pierre Magnier, Yves Close et Max Uolian. 


e LES BALLETS MECANIQUES (France, 1924) ; (p. 510), 


de Fernand Léger et Dudley Murphy ; 

photographie : Dudley Murphy, Fernand Léger et Man Ray (extérieur) ; 
musique : Eric Satie ; 

avec : Katherine Murphy, Fernand Léger, Dudley Murphy et Kiki. 


e LINHUMAINE (France, 1923-1924); (Fig. 13, 14, 15 p. 369), 


de Marcel L’Herbier ; 

musigue : Darius Milhaudi 

avec : Georgette Leblanc, Jacques Catelain et Philippe Hériat ; 

décors : 

Fernand Léger (laboratoire), Mallet Stevens (Architecture intérieure) Claude Autant-Lara (Jardin 
dhiver), Alberto Cavalcanti (grande salle du diner) ; 

Costumes : Paul Poiret. 


eee ITA UER S342 1024), (Fig. 1), 


de Jackob Protozanov ; 
décors : Sergei Kozlovsky, Victor Simov, Isaac Rabinovitch et Alexandra Exter. 


e MANHATTA (U.S.A., 1921); 


réalisateur : Charles Sheeler ; 
directeur de la Photo : Paul Strand. 


e BERLIN : SYMPHONIE D'UNE GRANDE VILLE (Allemagne, 19277) ; (Fig. 3 et 4); 
de Walter Ruttmann. 


e LE PONT (Hollande, 1928) ; (Fig. 2), 


scénario, prise de vue et montage : Joris Ivens. 


e 1, HOMME A LA CAMERA (U.RB.S.S., 1929) ; 


de Dziga Vertov ; 
cinépoéme exaltant le travail de l’ouvrier soviétique et l'indusrialisation. 
Essai d’harmonisation des images et des bruits. 


e BROADWAY BY LIGHT (France, 1957) ; (Fig. 6), 


production : Argos ; 
scénario, réalisation, caméra : William Klein ; 
musique : Maurice Leroux. 
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II UNE VISION CRITIQUE DU MONDE MODERNE/II A CRITICAL VISION OF THE MODERN 
WORLD 

e «LES TEMPS MODERNES » (U.S.A., 1936) 

de Charles Chaplin ; 

opérateur : Roland Totheroh, Ira Morgan ; 

décors : Charles D. Hall, Russel Spencer ; 

musigue : Charles Chaplin, arrangée par Alfred Newman. 


e MISTER FREEDOM (France, février/mars 1968) ; (Fig. 5), 
production : Opéra Films ; 

scénario et réalisation : William Klein ; 

décors : William Klein ; 

opérateur : Pierre Lhomme ; 

musique : Serge Gainsbourg ; 

costumes : Jeanne Klein. 


AUDIOVISUEL 
Production : Paris-Audiovisuel 
Scénario : Gladys C. Fabre 


Réalisation : Daniel Hennemand (Paris-Audiovisuel) 


REFERENCES AUX CEUVRES PAR NOMS D’ARTISTES - 


BIOGRAPHIE - BIBLIOGRAPHIES - 
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Biographies - Bibliographies établies 
par Gladys C. FABRE 


ADRIAN NILSSON Gosta (GAN) 
1884-1965 Stockholm 
1912 se rend a Berlin. Dés 1913 jusqu’en 
1918 expose avec le groupe Der Sturm. 
1920 se rend a Paris. 1921 4 23 expose aux 
Salons des Indépendants. 1921 écrit « Den 
Gudomliga Geometrien » publié a Paris. 
Contacts avec Léger et Archipenko, habite 
au 86, rue N.D. des Champs. 1923 Exposi- 
tion personnelle a Berlin. 1916-23-26-28 
33, Exposition chez Gummersons 4 Stock- 
holm. 1930, Art Post-Cubiste, Stockholm. 
1935, Exposition Cubisme-Surréalisme a 
Copenhague. 1953, rétrospective /‘Art 
Suédois 1913-1953 galerie Denise René. 
1977 GAN och Wiven Nilsson, Lunds 
Konsthall. : 
Bibliographie : Per SANDEN « Gan is 
brev till Herwarth Walden », Paletten 
n° 4, 1967 
Nils Lindgren « Gosta Adrian Nilsson » 
ed Raben et Sjérgren Halmstad 1949. 


Went to Berlin in 1912. Exhibited with Der 
Sturm group from 1913 to 1918 — 1920 
went to Paris. 1921-1923 exhibited at the 
Salons des Indépendants. 1921 wrote Den 
Gudomliga Geometrien published in 
Paris. Contact with Léger and Archi- 
penko, lived at n° 86, rue Notre-Dame- 
des-Champs. 1923 one-man show in Ber- 
lin. 1926-23-26-28-33 exhibition in the 
Gummersons Gallery in Stockholm. 1930 
Post-Cubist Art, Stockholm. 1935 Cubism- 
Surrealism exhibition in Copenhagen. 
1953 retrospective at the Denise René Gal- 
lery. 1977 GAN och Wiven Nilsson, Lunds 
Konsthall. 

Gat.en°!20;-21; 227-237 81), 126,128. 


TULLIO D’ALBISOLA 
Catane ou. 


ANONYMES 
N° 137 tableau/paintings 
N° 217 lampe/lamp. 


BAUGNIET Marcel-Louis 

1896 Liége - vit 4 Bruxelles 

Commence sa carriére artistique en 1918. 
Il s‘associe en 1922 au groupe « 7 Arts » 
s‘intéresse a4 la peinture, a la création de 
mobilier et a la critique d’Art. 1922-1923 
Salons d’Automne a Paris. Art belge 
d'esprit nouveau exposition organisée par 
la « Lanterne Sourde » 4 Bruxelles. 1924 
participe aux expositions de groupe a la 
galerie Giroux et au « Cabinet Maldoror » 
a Bruxelles avec Flouguet, Servranckx, 


K. Maes (dans la 1'®) Magritte (dans la 2°) - 


collabore au « Bulletin de 1’Effort 
Moderne » la revue de Léonce Rosenberg. 
1925 il participe a l’exposition Internatio- 
nale des Arts Deécoratifs de Paris et de 
Monza. 1926 Baugniet fonde le groupe 
« ]‘Assaut » avec Flouquet et J.-J. Gaillard. 
1926 il participe 4 l'Exposition Internatio- 
nale du Thédtre a New York. 1928 il parti- 
cipe a une exposition de groupe des pein- 
tres belges galerie Marguerite Henry, rue 
de Seine, Paris. 1929 exposition person- 
nelle de peinture au Palais des Beaux Arts 
de Bruxelles puis en 1930 a la galerie « Le 
Centaure ». 1937 participation a l'Exposi- 
tion Internationale de Paris avec Henry 
Van de Velde. Aprés la guerre poursuit sa 
carriére de peintre et d’artiste décorateur 
et figure 4 de nombreuses manifestations. 
Bibliographie : GOYENS de HEUSCH 
« 7 Arts 1922-1929» Bruxelles Ed. du 
Ministére de la Culture Frangaise 1976 
DYPREAU J. et LANGUIE. « Marcel- 
Louis Baugniet » Edition Lebeer- 
Hossmann. Bruxelles et M.L. Baugniet 
1980. 


In 1918, he began his artistic career. In 
1922, he joined the group « 7 Arts ». He 
interested himself in painting, furniture 
design and art criticism. 1922-1923: 
Salons da‘Automne in Paris. New tenden- 
cies in Belgian Art : exhibition organized 
in Brussels by the « Lanterne Sourde ». In 
1924, he took part in collective exhibitions 
in the Giroux gallery and in the « Cabinet 
Maldoror » in Brussels, together with Flou- 
guet, Servranckx, K. Maes (in the first 
exhibition) and with Magritte (in the 
second one). He contributed to the « Bul- 
letin de I’Effort Moderne », Léonce Rosen- 
berg’s review. In 1925, he participated in 
the International Exhibition of Decorative 
Arts in Paris and in Monza. In 1926, he 
created with Flouguet and J.-J. Gaillard 
the group «l’Assaut ». The same year, he 
participated in New York in the Internatio- 
nal Exhibition of Theatre. In 1928, he par- 
ticipated in a group exhibition with Bel- 
gian painters in Marguerite Henry’s gal- 
lery, rue de Seine, in Paris. In 1929, one- 
man exhibition (paintings) in the Brussels 
Palais des Beaux-Arts, then in the gallery 
« Le Centaure ». In 1937, he participated 
in the International Exhibition in Paris 
with Henry Van de Velde. After the War, 
he continued his career of painter and 


decorator and took part in numerous exhi- 
bitions. 
Cat. n° 79 


BAUH Aurel 

1900 Craiava - 1964 Paris 

1922-23, a Berlin éléve d’Archipenko. 1924 
a Paris, se rend par la suite chez Léger a 
l'‘Académie Moderne. 1926 Exposition a 
l'Académie Moderne, Galerie d'Art Con- 
temporain. 1926-1927, Salon des Indépen- 
dants. 1927, l'Académie Moderne, Galerie 
Aubier. Fait des projets de tapis et de tis- 
sus pour gagner sa vie. 1929-31, s‘inté- 
resse 4 la photo. 1936 Exposition interna- 
tionale de la photographie contemporaine 
au musée du Louvre, Paris. 1937 retourne 
en Roumanie, il ouvre un studio de photo, 
ou il expose ses réalisations. 1960 revient 
en France. 

1922-1923 pupil of Archipenko in Berlin. 
1924 studied under Léger at the Académie 
Moderne. 1926 exhibition in the Académie 
Moderne, Galerie d’Art Contemporain. 
1926-1927 Salon des Indépendants. 1927 
Académie Moderne, Galerie Aubier. 
Designed rugs and fabrics to earn a living. 
1929-1931 interested in photography. 1936 
International exhibition of contemporary 
photography in the Musée du Louvre, 
Paris. 1937 returned to Rumania and ope- 
ned a photography studio in which he 
exhibited his work. 1960 came back to 
France. 


Cat. n° 156. 


BAUMEISTER Willi 
1889 (Stuttgart) - 1955 (Stuttgart) 
1910 études d’art auprés d’Adolf Hélzel et 
Otto Meyer-Amden. Amitié avec Schlem- 
mer. 1913 participe au &rster Deutscher 
Herbstsalon (Premier Salon d‘Automne 
allemand) 4 la galerie Der Sturm a Berlin. 
1919-1923 travaille a Stuttgart comme 
typographe, décorateur de théatre, pein- 
ture murale. Mars 1922 Leger et Baumeis- 
ter exposent 4 « Der Sturm », Berlin. 1924 
voyage a4 Paris, contacts avec Léger, 
Ozenfant et Le Corbusier. 1926 expose a 
« L’Art et le Sport » a Dusseldorf. 1927 
exposition personnelle galerie d'Art Con- 
temporain 4 Paris, fondation du Ring 
Neuer Werbegestalter » (Cercle des Nou- 
veaux créateurs publicitaires). 1929 expo- 
sition galerie Flechtheim. « Les beaux 
hommes dans I|’Art nouveau », Darmstadt. 
Publication de l’Album « Sport et 
Machine ». 1930 participe a « Cercle et 
Carré ». 1933 Baumeister est démis de sa 
fonction dans l’enseignement. Retour 4 
Stuttgart. Sa peinture est bannie comme 
« dégénérée ». 1946 a 1966, professeur 4 
l'‘Académie des Beaux-Arts de Stuttgart. 
Bibliographie : GROHMANN W. Bau- 
meister Leben and Werk, Kéln, 1963. 
Catalogue exposition W. Baumeister 
Malerei und Graphik des 20°' Jahre, 
Staatgalerie, Stuttgart 1969-1970. 
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1910 studied art under Adolf Hélzel and 
Otto Meyer-Amden. Friend of Schlemmer. 
1913 exhibited at the first Autumn Salon of 
German art in the Der Sturm Gallery, 
Berlin. 1919-1923 worked in Stuttgart as a 
printer, set designer and painter of 
murals. March 1922 Leger and Baumeister 
exhibited in Der Sturm in Berlin. 1924 to 
Paris, met Léger, Ozenfant and Le Corbu- 
sier. 1926 exhibited in the Art and Sport 
exhibition in Dusseldorf. 1927 one-man 
show in the Galerie d’Art Contemporain in 
Paris, foundation of the Ring Neuer Wer- 
begestalter (Society of New Advertisement 
Artists). 1929 exhibition in the Flechtheim 
Gallery, Exhibition of Paintings of Hand- 
some Men in Modern Art, Darmstadt. 
Publication of the album Sport and the 
Machine. 1930 showed work with Cercle 
et Carré. 1933 dismissed from his teaching 
position, returned to Stuttgart. His pain- 
tings were proscribed as « degenerate ». 
1946 to 1966 taught at the Academy of 
Fine Arts, Stuttgart. 

Catune 131 1325, 190).237.. 


BERG Christian 
1893-1976 
1909 école technique de Stockholm. 1925- 
26 arrive a Paris, étudie chez Lhote a 
l'‘académie de la Grande Chaumiére et 
chez Calarossi, puis a l’Académie 
Moderne, éléve de lIéger et Ozenfant, 
aborde la sculpture, influence de Brancusi 
et d’Archipenko. 1928 expose avec Carl- 
sund et E. Olson a la galerie « Mots et 
Images ». 1929 Léonce Rosenberg s’‘inté- 
resse a ses ceuvres. 1930 participe a /’Art 
Post-Cubiste. 1931 Salon de « 1940 ». 
Séjourne en Gréce. Vers 1935 i] se consa- 
cre surtout 4 la peinture, aprés la guerre 
se consacre 4 |’Art religieux. 1957 rétros- 
pective 4 l'Académie d’Art de Stockholm. 
Bibliographie : SANDSTROM Sven 
Christian Berg, Livslinger och Formtan- 
kar, résumé en anglais. Skane Konstf6- 
renings Publikation, 1962, Allhems For- 
lag, Malmo. 


1909 technical school in Stockholm. 1925- 
26 went to Paris and attended Lhote’s clas- 
ses at the Académie de la Grande Chau- 
miére, was also a pupil of Calarossi and 
afterwards attended Léger’s and 
Ozenfant’s classes at the Académie 
Moderne, took up sculpture, influenced by 
Brancusi and Archipenko. 1928 exhibition 
with Carlsund and E. Olson in the Galerie 
Mots et Images. 1929 Léonce Rosenberg 
took an interest in his work. 1930 exhibited 
in /‘Art Post-Cubiste. 1931 Salon de 1940. 
Went to Greece. Towards 1935 devoted 
himself mostly to painting and after the 
war to religious art. 1957 retrospective 
exhibition in the Academy of the Arts, 
Stockholm. 

Cat. n° 198, 232. 


BOUCHER Pierre 

1908 - Vit en France. 

De 1922 a 1925 étudie aux Arts Appligués 
a Paris. 1926 fait un stage chez Draeger 
puis travaille aux Ateliers de dessin des 
magasins du- Printemps et en 1928 chez 
Tolmer. Service militaire dans l’Armée de 
Air, Section photo de 1928 a 1930. En 
1931 travaille chez Deberny-Peignot et col- 
labore a Arts et Métiers graphiques. Ren- 
contre Tabard, Cassandre et René Zuber. 
Le Studio « Zuber » était spécialiste dans 
la photographie publicitaire, Zuber réali- 
sait les photos, Boucher se consacrait 4 
l‘aspect typographique de la commande. 
Hermés, Old England, les laboratoires du 
Dr. Debat etc... étaient aux nombres des 
clients réguliers. 1933-34 Zuber et Boucher 
furent représentés par « |’Alliance-Photo » 
fondée par Marie-Jeanne Eisner. 1941 
Zuber construit une boite autonome de 
prise de vue sous-marine et exécute une 
fresque de 17m pour le groupe « Jeune - 
France » a Lyon sur un texte de Luc Die- 
trich. « L'Esprit et la Forme ». 1952 dirige 
le service graphique des expositions du 
plan Marshal pour l'Europe, adhére 4 
l'Agence Graphique Internationale AGF. 
Directeur artistique de Multiphoto. 


Bibliographie : DUVAL Rémy. Photos et 

montages de Pierre Boucher. Graphis 

mo Wl-12)1945: 
From 1922 to 1925, he studied at the 
Applied Arts in Paris. In 1926, he studied 
with Draeger then worked in the design 
studios of the Printemps department store. 
In 1928, he worked at Tolmer’s. From 1928 
to 1930, he served in the Air Force, in the 
photography department. In 1931, he wor- 
ked for Deberny-Peignot and contributed 
to the Arts et Métiers graphiques. He met 
Tabard, Cassandre and René Zuber. 
Zuber’s studio specialized in advertising 
photographs. It was Zuber who took and 
developed the photographs while Boucher 
was responsible for the typographical 
aspect and ordering. Hermés, Old 
England, Doctor Debat's laboratories... 
were regular customers. In 1933-1934, 
Zuber and Boucher were represented by 
« L’Alliance-Photo » founded by Marie- 
Jeanne Eisner. In 1941, he invented an 
apparatus to take underwater photographs 
and designed a 17 m-long fresco for the 
« Jeune - France » in Lyon, inspired by a 
text by Luc Dietrich: « L’Esprit et la 
Forme ». In 1952, he was head of the gra- 
phic department for the exhibitions of the 
Marshall plan in Europe. He joined the 
International Graphic Agency (Agence 
Graphique Internationale). He became the 
artistic director of Multiphoto. 
Catamne 56,157 bails 


BRANDT Marianne 
1893 Trevir - vit 4 Chemnitz (DDR) 


1911 elle étudie a l’Académie d’Art de 
Weimar. De 1923 a 1928 elle suit les cours 
du Bauhaus. 1924 elle travaille 4 l’atelier 
de metal dirigé par Moholy-Nagy, elle y 
crée plusieurs modéles d’objets quotidiens 
destinés en principe 4 |'industrialisation. 
1928/29 elle collabore avec Gropius pour 
éguiper la cité de Dammerstock. De 1929 a 
1932, elle devient dessinatrice pour la 
fabrique de produits métalliques Ruppel- 
berg a Gotha. Aprés la guerre, Brandt 
sera professeur 4 l'Ecole Superieur d’Arts 
Appligues de Dresde puis de 1951 a 1954, 
elle enseignera a l'Institut d’Arts Appli- 
gués de Berlin 

Bibliographie : VERGINE Léa. Laltra 

meta dell avanguargia 1910-1940. Com- 

mune di Milano/Mazzota editore 1980. 


In 1911, she studied in Weimar at the Aca- 
demy of Art. From 1923 to 1928, studied 
with the Bauhaus. In 1924, worked in a 
workshop specializing in metal and run by 
Moholy-Nagy where she designed several 
prototypes of everyday objects which were 
theoretically intended for industrialization. 
1928/1929, she helped Gropius to design 
and equip the Dammerstock housing 
estate. From 1929 to 1932, she was a desi- 
gner for a factory producing Ruppelberg 
metallic objects, in Gotha. After the War, 
she became a teacher in the High School 
of Applied Arts in Dresden, then, from 
1951 to 1954, she taught in Berlin at the 
Institute of Applied Arts. Lives in the 
GaDER: 

Cat. n° 100. 


BRASSAI (Gyula Halasz) 
1899 Brasso (Hongrie) 
1923 arrive a Paris comme jeune peintre 
ayant étudié 4 Budapest et a Berlin. I] fré- 
guente le milieu de Montparnasse et se lie 
damitié avec Picasso, Braque puis Dali. 
Vers 1929 il commence 4 s‘intéresser a la 
photographie et continue de peindre et 
d'écrire. I] signe d'un nouveau nom ins- 
piré de son village natal : Brassai. Son ami 
et compatriote Kertész lui enseigne a 
manier la Camera et le conseille. En 1933 
il publie ses premiéres photos dans un 
livre intitulé Paris by Night. Au cours des 
Années Trente ses photos sont reproduites 
dans les albums de Arts et Métiers Gra- 
phiques. En 1938 il illustre l’ouvrage de 
Henry Miller : Max and the White Pha- 
gocytes. Conversation avec Picasso 
(1964), Graffiti (1960) sont parmi ses livres 
de photographies les plus connus. 
Bibliographie : The Picture History of 
Photography N.Y. Harry Abrams 1958, 
p. 404-417. 


1923, this young painter who had studied 
in Budapest and in Berlin arrived in Paris. 
Got acquainted with the Montparnasse cir- 
cle. Friendly with Picasso, Braque, and 
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Dali. About 1929, he became interested in 
photography but continued painting and 
writing. He began to sign with a new 
name, inspired by his birth-place : Bras- 
sai. Kertesz, his friend and compatriot, 
taught him how to use a camera and gave 
him advice. In 1933, he published his first 
photographs in a book entitled Paris by 
night. During the Thirties, his photographs 
were reproduced in the Arts et Métiers 
Grapniques albums. In 1938, he illustrated 
Max and the White Phagocytes, a book by 
Henry Miller. Conversation avec Picasso 
(1964) and Graffiti (1960) are among his 
best-known books of photographs. 

Cat. n° 94. 


BRUCE Patrick Henry 
1881 Long Island - 1986 New York 
1900-1902 étudie le soir au Art Club de 
Richmond, puis a New York 4 |’Ecole 
d’Art. 1903 se rend a Paris. 1910 s‘installe 
rue de Furstenberg ot i] vécut jusqu’en 
1933. 1912 rencontre Sonia et Robert 
Delaunay. 1913 expose quatre toiles a 
l‘Armory Show, Salon des Indépendants. 
Participe a « Erster Deutscher Herbstsa- 
lon » (premier Salon d’'Automne d'Art alle- 
mand), a « Der Sturm », Berlin. 1916 
exposition de 33 toiles 4 la galerie Mon- 
tross de New York. Amitié avec J.P. 
Roche. 1918 Katherine Dreier achéte 
« Composition I et IT ». Salon des Indé- 
pendants 1920-21-22-33. 1920 expose 4 la 
Société Anonyme, New York. Salon 
d’Automne 1921, 22, 23, 28, 29, 30. 1921 
Jozef Peeters visite Bruce, son travail 
l‘impressionne. 1925 participe a « L’Art 
d’Aujourd‘hui ». 1926 connaissance de 
Michel Seuphor. En mai 1933 Bruce 
déménage a Versailles, il a de gros pro- 
blémes financiers et détruit toutes ses toi- 
les sauf 2] tableaux gu’il offre a Roché. 
Juillet 1936 i] rentre 4 New York et se sui- 
cide. 
Bibliographie: AGEE William C., 
ROSE Barbara Patrick Henry Bruce, 
american modernist. Catalogue rai- 
sonné, The museum of Modern Art (New 
York) et Museum of Fine Arts (Houston), 
1979. 


1900-1902 studied evenings at the Rich- 
mond Art Club and then at the Art School 
in New York. 1903 went to Paris. 1910 went 
to live in the rue de Furstenberg where he 
stayed until 1933. 1912 met Sonia and 
Robert Delaunay. 1913 exhibited four can- 
vases at the Armory Show, Salon des 
Indépendants, took part in the Erster 
Deutscher Herbstsalon held in Der Sturm, 
Berlin. 1916 33 canvases in the Montross 
Gallery, New York. Friends with J.-P. 
Roché. 1918 Katherine Dreier bought 
Compositions I and II. Salon des Indépen- 
dants 1920-1921-1922-1923. 1920 exhibited 
at the Société Anonyme, New York. Salon 


d’Automne 1921-1922-1923-1928-1929- 
1930. 1921 Jozef Peeters visited Bruce and 
was impressed with his work. 1925 /’Art 
d’Aujourd’hui. 1926 met Michel Seuphor. 
In May, 1933 moved house to Versailles. 
Bruce had grave financial problems at this 
time and destroyed all of his paintings with 
the exception of 2] canvasses which he 
gave as a present to Roché. July 1936 
returned to New York and committed sui- 
cide. 


Cat. n° 199, 200, 203. 


BUCHET Gustave 
1888 Etoy (Suisse) - 1963 Lausanne 
1911 premier séjour 4 Paris en compagnie 
de R. Th. Bosshard. 1914 participe au pre- 
mier Salon génevois a la galerie Moos. 
1916 deuxiéme séjour a Paris, fréquente 
‘Académie Colarossi. L’année suivante se 
lie d’amitié avec Charles Chinet, Jeanne 
Hebutherne et Zadkine. 1917-1919 son 
style s‘apparente au Futurisme. 1929 pre- 
miére exposition personnelle au Salon de 
Mai, Genéve, puis au Salon Wyss de 
Berne, fait la connaissance d’Archipenko, 
puis de Marinetti. En 1920 il expose a la 
galerie Neri avec Christian Shad, et 
expose a /a Section d’Or a Paris, il s’y ins- 
talle. 1922-24, expose au Salon des Indé- 
pendants. 1925 réalise l’affiche de « /’Art 
d’Aujourd‘hui » et y participe, se rappro- 
che du Purisme et de Léger. 1926 exposi- 
tion personnelle chez Colette Weil, galerie 
Mantelet. En 1929 exposition personnelle 
chez Zak. A partir de cette date sa pein- 
ture évolue vers un lyrisme poétigue. En 
1939 il s’établit a4 Lausanne ot il conti- 
nuera de peindre jusqu’a sa mort. 
Bibliographie : Catalogue G. Buchet 
1888-1963 établi par Paul André Jac- 
card. Musée cantonal des Beaux-Arts, 


1978. 


1911 first visit to Paris, accompanied by 
R. Th. Bosshard. 1914 took part in the first 
Geneva Salon in the Galerie Moos. 1916 
second sojourn in Paris, frequented the 
Académie Colarossi. 1927 became friends 
with Charles Chinet, Jeanne Hébutherne 
and Zadkine. 1917-1919 style related to 
Futurism. 1929 first one-man show at the 
Salon de Mai, Geneva and afterwards at 
the Salon Wyss in Berne. Became 
acquainted with Archipenko and Mari- 
netti. 1920 showed work at the Galerie 
Neri with Christian Shad, exhibited at the 
Section d'Or in Paris where he now went 
to live. 1922-1924 Salon des Indépen- 
dants. 1925 designed the poster for L’Art 
d’Aujourd‘hui in which he also took part, 
style developed towards Purism and 
Léger. 1926 one-man show in Colette 
Weil's Galerie Mantelet. 1929 one-man 
show in the Galerie Zak. From here on, his 
painting evolved towards a poetic lyric 
style. Moved to Lausanne in 1939 where he 


continued to paint until his death. 


Cat. n° 157, 158, 195, 201. 


BUGATTI Ettore 
1881 Milan - 1947 Paris. 
Issue d’une famille d’artistes, fils de Carlo 
Bugatti, ébéniste et décorateur célébre, 
son frére Rembrandt sera un sculpteur ani- 
malier de talent. Passionné par tout ce gui 
touche 4 la mécanique, il travaille chez un 
fabricant de tricycles. En 1901 il construit 
une voiture gu’il expose a /‘Exposition 
internationale de l’automobile, a Milan. 
Elle séduit le constructeur allemand De 
Dietrich, gui décide de la fabriquer. 1902 
naissance de la Dietrich-Bugatti. L’Asso- 
ciation durera trés peu de temps. 1904 la 
famille Bugatti s‘installe a Paris et méne 
une vie mondaine. 1909 Ettore Bugatti 
crée sa propre usine a Molsheim en 
Alsace, naissance de son troisiéme enfant, 
Jean. 1910 il expose au 12 Salon de 
l'automobile du Grand Palais le modéle 
portant le nom de type 13 avec leguel il 
sera second dans le Grand Prix de France 
en 1911, et obtiendra la coupe des voitures 
légéres. I] fait la connaissance de Roland 
Garros présenté par Louis Blériot tous 
deux fanatiques de l’automobile. 1926 
Bugatti méne de front deux succés sa 
« 35 » voiture de course et sa « Royale » 
voiture de haut luxe. 1927 le roi Alphonse 
XIII promet d’étre le premier client de la 
« Royale » mais il achétera une Duesen- 
berg américaine, moitié moins cher. Six 
royales sur les 25 prévues seront construi- 
tes. Vitesse maximale 200 km/h. De 1920 a 
1939, ses voitures gagnent de nombreux 
prix. 1930 Jean Bugatti son fils crée le type 
55, puis le type 57, modéle plus économi- 
que qui se vend bien. 1939 Jean Bugatti se 
tue dans un accident de voiture. En 1946 
lusine de Molsheim devient propriété 
d‘Etat en tant gue bien italien. Ettore 
Bugatti se fait naturaliser mais il meurt un 
mois aprés que son usine lui fut restituée. 
Bibliographie : AUBERT Philippe Les 
Bugatti, Splendeurs et passions d’une 
dynastie, 1880-1947 Ed. Jean-Claude 
Lattés, 1981. 


Came from an artistic family, son of Carlo 
Bugatti, famous cabinet maker and deco- 
rator, and brother of Rembrandt Bugatti 
who became a fine animal sculptor. Pas- 
sionately interested in anything connected 
with machines, worked for a tricycle 
manufacturer. 190] constructed a vehicle 
which he exhibited at the Jnternational 
Automobile Show in Milan. The German 
manufacturer De Dietrich was impressed 
and decided to produce the model. 1902 
the Dietrich-Bugatti 952mpany was set up 
but the association w67 brief. 1904 the 
Bugatti family moved to Paris where they 
joined the ranks of High Society. 1909 
Bugatti built his own plant in Molsheim in 
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Alsace, birth of his third son, Jean. 1910 
exhibited at the 12th Automobile Show in 
the Grand Palais. The model exhibited, 
which bore the number 13, won first prize 
in the light model category and came 
second in the 191] French Grand Prix. 
Introduced by Louis Blériot to Roland 
Garros, both automobile enthusiasts. 1926 
had two successes, with the « 35 » racing 
model and with the de luxe « Royale ». 
1927 King Alphonse the 13th promised to 
be the first purchaser of the « Royale » but 
instead bought an American Duesenberg 
for half the price. Six out of the twenty-five 
« Royales » originally planned were in fact 
built. Top speed was 125 m.p.h. Between 
1920 and 1939, his automobiles won many 
prizes. 1930 his son, Jean Bugatti designed 
the « 55 » and the « 57 » a more economi- 
cal model which sold well. 1939 Jean was 
killed in an automobile accident. 1946 the 
Molsheim plant, as the property of an Ita- 
lian citizen, became the property of the 
French State. Ettore Bugatti took out 
French nationality but died a month after 
his plant was returned to him. 
Catrina lS l7. 


BUQUET Edouard Wilfrid 

Etude d’ingénieur. Congoit des lampes 
fabriquées a la main, a l'exception des 
socles réalisés en série. 1925 invente la 
lampe a4 simple et double incidence (a 
support mural ou 4 pied), dont il obtient le 
brevet en 1927 et dont se serviront Le Cor- 
busier et Charlotte Perriand dans de nom- 
breux décors de piéces d'habitation. 


He studied engineering. Designed hand- 
made lamps (only the stands were mass- 
produced). 1925 Inventor of the single and 
double balance (wall or stand) lamp, for 
which he obtained patent n° 1927; Le 
Corbusier and Charlotte Perriand used the 
lamp in numerous house decorations. 


Cat. n° 175. 


CAHN Marcelle 
1895 Strasbourg - 1981 Neuilly/Seine 
Eléve de Corinth a Berlin, puis a Paris 
d’Arranjo. Académie Ranson. Friesz a 
‘Académie Moderne a |’Art Contempo- 
rain. 1926-27 J/’Exposition Internationale 
d’Art Moderne réunie par la Société 
Anonyme. 1927 |'Académie Moderne, 
galerie Aubier. 1929 Jer salon d’Art Fran- 
cais, l'ESAC a Amsterdam, Connaissance 
de Seuphor. 1930 Produktion-Paris 1930 a 
Zurich, 3¢ Salon des Surindépendants et 
Cercle et Carré. 1934 galerie Bernheim, 
expose avec les Musicalistes. Aprés la 
guerre expose au Salon des Réalités Nou- 
velles et chez Denise René. 1972 grande 
exposition itinérante en France. 
Bibliographie : Marcelle Cahn, Archi- 
ves de l'Art Contemporain n° 21, 1972. 


Pupil of Corinth in Berlin then of Arranjo 
in Paris. Académie Ranson. Studied under 
Friesz and afterwards Léger in the Acadeé- 
mie Moderne. 1925 exhibited in /’Art 
Aujourd‘hui. 1926 Académie Moderne 
exhibition at l’Art Contemporain 1926- 
1927 Internation! Exhibition of Modern Art 
organized by the Société Anonyme. 1927 
Académie Moderne, Galerie Aubier. 1929 
first Salon d’Art Frangais, ESAC in Ams- 
terdam, met Seuphor. 1930 Produktion- 
Paris 1930 in Zurich, 3rd Salon des Surin- 
dépendants and Cercle et Carré. 1934 
Galerie Bernheim, exhibited with the 
Musicalistes. After the war exhibited at the 
Salon des Réalités Nouvelles and at the 
Denise René Gallery. 1972 big travelling 
exhibition in France. 


Cat. n° 11, 135, 191. 


CARLSUND Otto 
1897 St-Petersburg - 1948 Stockholm 
1921-23, étudie avec le professeur Muller a 
Dresde puis a l’Académie d’Art d’Oslo. 
1924 chez Léger a l'Académie Moderne, 
expose a la maison Watteau. 1925 /’Art 
d’Aujourd‘hui. 1926 l’' Académie Moderne, 
galerie Aubier, étudie avec Odzenfant. 
1926-27 exposition au foyer des « Ursuli- 
nes » puis ses ceuvres partent pour /’Expo- 
sition International d’Art Moderne, réunie 
par la Société Anonyme. 1927 Huit cubis- 
tes scandinaves 4 Oslo, exposition cubiste 
a Philadelphie. 1926 a 1929 Salon des 
Indépendants. 1927 galerie Mots et Ima- 
ges, l'Académie Moderne galerie Aubier. 
1928 Jury Free Berlin. Galerie Mots et 
Images: C. Berg, Otto Carlsund, 
E. Olson. Exposition personnelle galerie 
Moderne Stockholm. Académie Moderne, 
galerie Aubier. A partir de cette date l'art 
de Carlsund tend vers la non-figuration. 
En 1929-30 avec GAN il inaugurera une 
tendance non-objective en Suéde gui ne 
durera pas, aprés l’échec de |'Exposition 
Art post-Cubiste que Carlsund avait orga- 
nisée a Stockholm en 1930. 1930 Art Con- 
cret avec van Doesburg, Tutundjian, 
Helion, Wantz. « Produktion - Paris 1930 » 
a Zurich. 1932 Paris 1932 a Stockholm. 
Evolue vers le surréalisme, se consacre 
surtout a la critigue d’art. 1944 sous 
limpression de la mort de Mondrian, 
reprend la peinture non objective. 
Bibliographie : Reutersvard, L’Art 
d’Aujourd‘hui, n° 7, 1953. 
M. Reutersvard prépare un livre sur 
Carlsund qui doit paraitre cette année. 
Cat. Expo G. Carlsund Norképings 
Museum, 1968. 


1921-1923 studied under Professor Muller 
in Dresden and afterwards in the Academy 
of the Arts, Oslo. 1924 worked with Léger 
in the Académie Moderne, exhibited at the 
Maison Watteau. 1925 /’Art d’Aujourd’‘hui. 
1926 Académie Moderne, Galerie Aubier, 


studied with Ozenfant. 1926-1927 exhibi- 
tion in the lobby of the Ursuline Movie- 
house after which his paintings moved to 
the International Exhibition of Modern Art 
organized by the Société Anonyme. 1927 
Eight Scandinavian Cubists in Oslo, 
Cubist exhibition in Philadelphia. 1926 to 
1929 Salon des Indépendants 1927 Galerie 
Mots et Images, Académie Moderne, 
Galerie Aubier 1928 Jury Free Berlin. 
Galerie Mots et Images: C. Berg, Otto 
Carlsund, E. Olson. One-man show in the 
Moderne Gallery, Stockholm. Académie 
Moderne, Gallerie Aubier. From then on, 
his style moved towards the non- 
representational. In 1929-1930 he and 
GAN set up a non-objective movement in 
Sweden which did not survive the failure 
of the Exhibition of Post-Cubist Art organi- 
zed by Carlsund in Stockholm in 1930. 
1930 Concrete Art with van Doesburg, 
Tutundjian, Wantz. Produktion-Paris 1930 
in Zurich. 1932 Paris 1932 in Stockholm. 
Style developed towards surrealism, devo- 
ted most of his efforts to art criticism. 1944 
affected by the death of Mondrian, he went 
back to non-objective painting. 


Cat. n° 26, 102, 241, 242. 


CARLU Jean 
1900 Bonniére sur Seine - vit en France 
Il rentre aux Beaux Arts pour étudier 
‘architecture, en 1918 il participe au con- 
cours du glycodont et se voit décerner le 
premier prix. Le méme jour en essayant 
d’attraper un train, il glisse et se sectionne 
le bras droit. Il doit apprendre a dessiner 
de la main gauche. De 1921 a 1923 tra- 
vaille pour Avenir Publicité. En 1920 s‘ins- 
talle 4 St-Germain en Laye et fait la con- 
naissance du peintre Jean Souverbie puis 
de Gleizes et Juan Gris. Lecture des livres 
de Ghika. Utilisation de la section d’or 
pour certaines affiches (Phares Marchal 
par ex.). 1925 congoit l’affiche Mon Savon 
puis l’affiche « Paris-soir » en 1929 il réa- 
lise l’affiche du théatre Pigalle, théatre 
ultra moderne congu par l’architecte Siclis 
en liaison étroite avec Philippe de Roths- 
child gui finangait le projet. Membre de 
l'Union des Artistes Modernes dés 1930. 
En 19932, il fonde l'office de propagande 
graphique pour la paix. Il dirige la réali- 
sation du Pavillon de la Publicité graphi- 
gue et lumineuse 4 /’Exposition Jnternatio- 
nale de 1937. 1939 Carlu décore le Hall 
d’honneur du Pavillon Frangais a l’aide de 
vitraux lumineux. Travaille pendant 13 ans 
aux Etats-Unis dessine les affiches : « Stop 
Hitler Now » America’s answer ! produc- 
tion. Il fait la connaissance de Breton, 
Tanguy a New York en 1952 il est nommé 
président de A.G.E. 
Bibliographie: cat. de l’exposition 
« Jean Carlu ». Entretien avec Jean 
Carlu - propos recueillis par Alain Weill 
-Musée de l’affiche Paris Nov. 1980. 


Qiks 


Mars 1981. 

CARLU Jean Jdées nouvelles sur 
l’esthétiue de I’affiche texte de la confé- 
rence prononcée le 1] mars 1930 a 


l'Ecole Technique de Publicité. Vendre 
1930. 


Studied architecture in the Beaux Arts. 
1918 won first prize in the Glycodont com- 
petition. That same day, as he was trying 
to catch a train, he slipped on to the track 
and had his right arm cut off. He had to 
learn to draw with his left hand. 1921-1923 
worked for Avenir Publicité. In 1920 he 
had moved to live in St-Germain-en-Laye 
where he got to know the painters Jean 
Souverbie, Juan Gris and Gleizes. Read 
Ghika’s books. Used the golden section for 
certain posters (Marshal Lamps, for ins- 
tance). 1925 designed posters for « Mon 
Savon » and for « Paris-soir ». 1929 desi- 
gned the Pigalle theater poster. This was 
an ultra-modern theater designed by the 
architect, Siclis in close collaboration with 
Philippe de Rothschild who financed the 
project. 1930 joined the Union des Artistes 
Modernes. 1932 founded a bureau of gra- 
phic advertisement in favor of peace. Had 
responsability for the Graphic and Illumi- 
nated Advertisement Pavilion at the 1937 
World's Fair. 1939 used illuminated stai- 
ned glass to decorate the entrance hall of 
the French Pavilion. Worked for 13 years 
in the United States, designed the « Stop 
Hitler Now » and « America’s Answer ! 
Production » posters, he made the 
acquaintance of Breton and Tanguy in 
New York. 1952 appointed President of the 
A.G.E. 

Cat. n° 29, 30. 


CASSANDRE (pseudonyme d’Adolphe 
Jean-Marie Mouron) 

1901 Kherkow - 1968 Paris 

Etudes a Paris Académie Julian. 1922 pre- 
miéres affiches publicitaires. 1925 obtient 
le Grand Prix de 1’'Affiche pour « |’Intran- 
sigeant » a /’Exposition Internationale des 
Arts Décoratifs. Fonde avec Loupot 
« L‘Alliance Graphigue ». Amitiés avec 
Léger, Cendrars, Le Corbusier, Abel 
Gance, Satie, Darius Milhaud. 1929 tra- 
vaille avec Deberny-Peignot, invente 
‘alphabet Bifur, participe 4 Art et Métiers 
Graphiques et a la revue Acier. 1933 crée 
des décors de théatre : Amphytrion 38 de 
Giraudoux. Aubade de Francis Poulenc. 
1936 se rend aux USA et travaille pour 


Harpers’Bazar. 
Bibliographie: Brown Robert K. et 
Reinhold Susan, The Poster Art if A.M. 
Cassandre; E.P. Dutton, New York, 
1978. 


Studied in Paris in the Académie Julian. 
1922 first publicity posters. 1925 won the 
Grand Prix de |’Affiche (First Prize for 


Poster) at the /nternational Exhibition of 
Decorative Arts. Founded L’Alliance Gra- 
phigue with Loupot. Friend of Léger, Cen- 
drars, Le Corbusier, Abel Gance, Satie, 
Darius Milhaud. 1929 worked for Deberny 
Peignot, invented the Bifur alphabet, con- 
tributed to Art et Metiers Graphiques and 
to the journl Acier (Steel). 1933 designed 
sets for Giraudoux’ Amphytrion 38 and 
Francois Poulenc’s Aubade. 1936 went to 
America and worked for Harper’s Bazaar. 
Cat. n° 47, 48, 90, 91, 92. 


CHARCHOURNE Serge 
1888 Bougourouslan - 1975 Paris 
1912 arrive a Paris, l'année suivante 
expose au Salon des Indépendants. De 
1914 4 1917 de longs séjours en Espagne, 
expose 4 Barcelone. 1920-22 participe au 
mouvement Dada. 1922 4 Berlin il publie 
en russe Le Transbordeur Dada, participe 
a Der Sturm, collabore a différentes 
revues : 391, Manométre, Merz, Mécano. 
1925 s‘intéresse a l’anthroposophie. 1926 
expose chez Jeanne Bucher. 1927 Nadia 
Léger et son mari Grabowski le présentent 
a Ozenfant, expose a la galerie Aubier, la 
période puriste dure environ 2 ans. 1932 
exposition galerie des Quatre Chemins. 
Début d'une longue période de misére. 
1942 s'installe Cité Falguiére. 1949 4 1956, 
Charchourne peint des tableaux monoch- 
romes s'inspirant de l’eau gui coule ou de 
themes musicaux. 
Bibliographie : Cat. « Charchoune », 
Archives de ]'Art Contemporain n° 18, 
GNAC MICE 
CREUZE Raymond 
choune », 2. tomes. 
Creuze, Paris 1975. 


« Serge Char- 
Ed. Raymond 


1912 arrived in Paris. 1913 exhibited at the 
Salon des Indépendants. 1914-1917 
lengthy periods in Spain, exhibition in 
Barcelona. 1920-1922 took part in the 
Dada movement. 1922 Berlin, published 
Le Transbordeur Dada in Russian, partici- 
pated in Der Sturm, wrote for various 
magazines, 391, Manométre, Merz, 
Mecano. 1925 became interested in anth- 
roposophy. 1926 exhibition in the Galerie 
Jeanne Bucher. 1927 Nadia Léger and her 
husband Grabowski introduced him to 
Ozenfant, exhibition in the Galerie 
Aubier, his Purist period lasted for 
approximately two years. 1932 exhibition 
in the Galerie des Quatre Chemins. Was 
poor for many years. 1942 moved to the 
Cité Falguiére. 1949-1956 painted 
monochromatic canvases on theme of run- 
ning water or on musical themes. 


Cat. n° 144, 146. 


CHAREAU Pierre 
1883 Le Havre - 1950 New York 


Décorateur, apprend l’architecture dans 


une firme anglaise établie a Paris. 1925 
participe au projet d’Ambassade de 
France pour |'Exposition Internationale 
des Arts Décoratifs. 1927 il construit le 
Club House du golf de Beauvallon. 1929 
congoit les salles de réception du grand 
hétel de Tours. 1929-31] réalise la Maison 
de Verre du docteur Dalsace (architecture 
et mobilier). 1930 membre fondateur de 
'U.A.M. (Union des Artistes Modernes). 
1937 construit une maison de campagne 
pour la danseuse Djemel Anik. Pendant la 
deuxiéme guerre mondiale il construit une 
maison pour le peintre américain Robert 
Motherwell. 

Bibliographie: HERBST R. « Pierre 

Chareau ». Editions du Salon des Arts 

Ménager, Paris 1954. 


Interior designer. Learned architecture in 
an English company based in Paris. 1925 
contributed to the draft design of the 
French Embassy at the /nternational Exhi- 
bition of Decorative Arts. 1927 designed 
the Club House on Beauvallon golf course. 
1929 designed the reception area in the 
Grand Hétel de Tours. 1929-1931 desi- 
gned the Glass House for Dr. Dalsace 
(architecture and furniture). 1930 founder 
member of the U.A.M. (Union des Artises 
Modernes). 1937 built a country house for 
the dancer Djemel Anik. Designed a house 
(in USA) during the Second World War 
for the American painter, Robert Mother- 
well. 


Cat. n° 180, 181, 218. 


CLAUSEN Franciska 

1899 Abenraa - vit a Abenraa 

1921-22 étudie 4 Munich avec Hans Hof- 
mann. Se rend a Berlin et travaille sous la 
direction de Moholy-Nagy. 1923 expose a 
la Grande Exposition d’Art de Berlin (avec 
le November Gruppe) et étudie chez 
Archipenko. 1924 devient éléve de Léger 
a l'‘Académie Moderne, expose a la maison 
Watteau avec |’Atelier Fernand Léger. 
1925 /’Art d’Aujourd‘hui. 1926 ‘Académie 
Moderne a |'Art Contemporain. 1926-1927 
Salon des Indépendants. 1926-1927 Expo- 
sition Jnternationale d’Art Moderne, 
Anderson Galleries. 1927 Huit cubistes 
scandinaves au Kunstnerforbundet d‘Oslo. 
1927 et 1928 galerie Aubier : /‘Académie 
Moderne. 1929 Salon d’Art francais Indé- 
pendant. Amitiés avec Seuphor et Mon- 
drian. L’art de F. Clausen devient non- 
objectif. Salon des Indépendants. Cercle 
et Carré. Art post-Cubiste Stockholm. 
1932 retourne au Danemark. Exposition 
personnelle galerie Binger 4 Copenhague. 
1935 Exposition Cubisme-Surréalisme a 
Copenhague. 1937 Surréalisme dans le 
Nord, Lund. Depuis de nombreuses expo- 
sitions, peint et vit 4 Abenraa au Dane- 
mark. 


Bibliographie : Troels ANDERSEN et 


516 


Gynther HANSEN : Franciska Clausen, 
Borgen, 1974. 


Oscar REUTERSVARD: Franciska 
Clausen, Constructiviste, cubiste et 
néoplaticienne danoise « Art 


d’Aujourd’hui » 1953, n° 7. 


1921-1922 pupil of Hans Hofmann in 
Munich. Went to Berlin and worked under 
Moholy-Nagy. 1923 exhibited at the Great 
Berlin Art Exhibition (with the November 
gruppe) and studied with Archipenko. 
1924 pupil of Léger at the Académie 
Moderne, exhibited at the Maison Watteau 
with the Atelier Fernand Léger. 1925 /’Art 
Aujourd‘hui. 1926 Académie Moderne at 
Art Contemporain. 1926-1927 Salon des 
Indépendants. 1926-1927 International 
Exhibition of Modern Art in the Anderson 
Galleries. 1927 Eight Scandinavian 
Cubists in the Kunstnerforbundet, Oslo. 
1927 and 1928 Galerie Aubier, Académie 
Moderne. 1929 Salon d’Art Frangais Indé- 
pendant. Became friends with Seuphor 
and Mondrian. Clausen’s art became non- 
objective. Salon des Indépendants, Cer- 
cle et Carré. Post-Cubist Art in Stock- 
holm. 1932 returned to Denmark. One- 
woman show in the Binger Gallery in 
Copenhagen. 1935 Cubisinm-Surrealism 
exhibition in Copenhagen. 1937 Surrea- 
lism in the North in Lund. Since then has 
shown at numerous exhibitions. Lives and 
works in Denmark. 


Cat. n° 28, 111, 113, 206. 


CRAWFORD Ralston 

1906 St-Catherine (Canada) - 
York 

1926-27, Marin, puis étudie a l|’Otis Art 


1968 New 


Institute de Los Angeles, travaille pour * 


Walt Disney Studio. 1932-33 voyage en 
Europe, étudie aux académies : Colarossi 
et Scandinave a4 Paris. 1933 a ]'Université 
de Columbia, New York. 1934 exposition 
personelle au Maryland Institute of Arts. 
De 1942 a 1957, nombreuses expositions 
aux U.S.A. 
Bibliographie: Catalogue Ralston 
Crawford : American Modernist Saint- 
Louis, The Helman Gallery 1971, texte 
de Barbara Rose. 
Catalogue: Jraum und Depression 
1920/40. Akademie der Kinste, Berlin 
(West) 1980. 


1926-1927, worked as a sailor. Afterwards 
studied at the Otis Art Institute of Los 
Angeles, worked for the Walt Disney Stu- 
dio. 1932-1933 trip to Europe, studied at 
the Colarossi and Scandinavian Acade- 
mies in Paris. 1933 University of Colum- 
bia, New York. 1934 one-man show in the 
Maryland Institute of Arts. 1942-1957 
numerous exhibitions in the U.S. 


Catance7l. 


CRISS Francis 
1901 Londres - 1973 New York 
Etudie a la Pennsylvania Academy of Fine 
Arts, Philadelphie, et avec Jan Matulka a 
l‘Art Students League. Expositions person- 
nelles au Contemporary Arts, Gallery. 
NYC en 1930 puis en 1933, Mellon Galle- 
ries, Philadelphie. 1934 travaille au 
PWAP. 1936 participe a l'American Artist 
Congress, enseigne aux: Brooklyn 
Museum Art School, Albright Art School, 
Art Students League. 
Bibliographie : Catalogue « Amerika 
Traum und Depression 1920/40 » Aka- 
demie der Kunste, Berlin (West), 
novembre-décembre 1980. 


Studied at the Pennsylvania Academy of 
Fine Arts and under Jan Matulka at the Art 
Students League. One-man shows at the 
Contemporary Arts Gallery, NYC in 1930 
and in the Mellon Galleries, Philadelphia 
in 1933. 1934 worked at the PWAP. 1936 
took part in the American Artists Con- 
gress, taught in the Brooklyn Museum Art 
School, Albright Art School, Art Students 
League. 

Cat. n° 67. 


DAVIS Stuart 
1894 Philadelphie - 1964 New York 
1910-13 travaille 4 New York dans |’atelier 
de Robert Henri. 1913 participe a l'Armory 
Show. 1917 participe a la 1"® exposition de 
la Societe of Independant Artists. 1918 
exposition personnelle a Ardsley Gallery, 
Brooklyn. 1920-23 réalise des illustrations 
pour The Dial. 1926 International Exhibi- 
tion of Modern Art, Brooklyn Museum. 
Entre 1927 et 1962 de nombreuses exposi- 
tions a la Dowtown Gallery. 1928-29 
séjourne 4 Paris. 1931-32 enseigne a |’Art 
Students League. 1932 New york réalise 
une peinture murale pour la Radio City 
Music Hall, New York. 1933 travaille pour 
le Federal Art Projet. 1935 rédacteur en 
chef d'Art Front. 1939 réalise une peinture 
murale pour le Hall of Communications de 
‘Exposition internationale. 1940-50 ensei- 
gne a4 la New School for Social research. 
Bibliographie : Catalogue rétrospective 
Stuart Davis, Washington D.C., Natio- 
nal Collection of Fine Arts, 1965 
« Stuart Davis », musée d'Art Moderne 


de la Ville de Paris, 1966. 


1910-1913 worked in Robert Henri’s atelier 
in New York. 1913 took part in the Armory 
Show. 1917 snowed work at the lst exhibi- 
tion of the Society of Independant Artists. 
1918 one-man show at the Ardsley Gal- 
lery, Brooklyn. 1920-1923 designed illus- 
trations for The Dial. 1926 International 
Exhibition of Modern Art, Brooklyn 
Museum. Numerous exhibitions at the 
Downtown Gallery between 1925 and 
1962. 1928-1929 sojourn in Paris. 193]1- 
1932 taught at the Art Students’ League. 


1932 New York, painted a mural for Radio 
City Music Hall. 1933 worked for the 
Federal Art Project. 1935 editor of Art 
Front. 1939 painted a mural for the Hall of 
Communications at the Worla’s Fair. 1940- 
1950 taught at the New School for Social 
Research. 


Catena li0n 112: 


DELAUNAY Robert 
1885 Paris - 1941 Montpellier 
1902-04 contact avec le groupe de Pont- 
Aven. 1906 rencontre avec Metzinger et 
H. Rousseau. 1912-13 Les Fenétres toiles 
abstraites réalisées a partir d’une réalité 
concréte, amitié avec Apollinaire, Klee et 
Macke. Contacts avec le « Blaue Reiter » 
et Der Sturm. 1915-17 se rend en Espagne 
et au Portugal. Durant les années 20, 
période ot Delaunay réalise des variantes 
de ses premiers tableaux et de nombreux 
portraits dans l'ensemble, un retour 4 la 
figuration. 1925 décore le pavillon d'une 
Ambassade d’une de ses compositions a 
l’Exposition Internationale des Arts Déco- 
ratifs, participe a l’Art d’Aujourd‘hui. 1930 
aborde l'art non-objectif. 1932 a 1934, 
membre d’Abstraction-Création. 1935- 
1938 participe au Salon de /’Art mural. 
1937 décoration du Palais de |’Aéronauti- 
que avec Félix Aublet et du Pavillon des 
Chemins de fer a /’Exposition Universelle 
de Paris. 

Biblographie: HABASQUE Guy Du 

Cubisme 4 I’Art abstrait. Bibliotheque 

générale de |’Ecole pratique des hautes 

études, 1957. 

Catalogue Robert et Sonia Delaunay, 

Musée national d'Art moderne, 1967. 


1902-1904 contacts with the Pont-Aven 
group. 1906 met Metzinger and H. Rous- 
seau. 1912-1913 painted « Les Fenétres » 
(The Windows), abstract canvases based 
on material reality. Friend of Apollinaire, 
Klee and Macke. Contact with the Blaue 
Reiter and Der Sturm. 1915-17 travelled to 
Spain and Portugal. During the ‘20s, he 
painted a series of variants of his early 
canvases and many portraits, mostly in a 
figurative style. 1925 used one of his com- 
positions to decorate an Embassy pavilion 
at the Jnternational Exhibition of Decora- 
tive” Arisys took part in «< 27Art 
d’Aujourd’hui ». 1930 became _ interested 
in non-objective art. 1932-1934 member of 
Abstraction-Création. 1935-1938 took part 
in the Salon de /’Art mural. 1937 decora- 
ted the Aeronautics Palace with Félix 
Aublet and the Railroad Pavilion at the 
Paris Worlds Show. 

Cat. n° 68. 


DEMUTH Charles 

1883 - 1935 

1903-1905 Ecole d'Art industriel, Philadel- 
phie. Début de son amitié avec le poéte 


oils) 


William Carlos William. 1907 5 mois a 
Paris puis, en 1912-14 suit des Acadé- 
mies : Moderne, Julian et Colarossi. Con- 
naissance de Gertrude Stein. 1915 Ire 
exposition personnelle Daniel Gallery, 
New York. 1922 Trois mois a Paris, au 
retour peint Paqguebot-Paris. 1925 quitte la 
Daniel Gallery pour Stieglitz. Participe a 
l'exposition 7 Américains Anderson Gal- 
lery, New York. 1929 19 Living American 
au musée d’Art moderne de New York. 
1933 le Biennale d'art américain au Whit- 
ney Museum, New York. 1937-38 exposi- 
tion commémorative au Whitney Museum. 
Bibliographie : Farnham, Charles 
Demuth behind a laughing mask, Nor- 
mann University of Oklahoma Press, 
1971 ; Tashjian Dickran William Carlos 
Williams and the American Scene 1920- 
1940. Whitney Museum of American 
Art, New York. University of California 
Press, Berkeley-Los Angeles, London, 
1978. 
Catalogue Amerika Traum und Depres- 
sion, 1920/40. Akademie der Kunste, 
Berlin (West), Novembre-décembre 


1980. 


1903-1905 School of Industrial Art, Phila- 
delphia. Beginning of friendship with the 
poet William Carlos Williams. 1907 spent 
5 months in Paris. 1912-1914 attended 
classes at the Académies Moderne, Julian, 
Colarossi. Made the acquaintance of Ger- 
trude Stein. 1915 Ist one-man show in the 
Daniel Gallery, New York. 1922 three 
months in Paris. When he returned to the 
U.S. painted Paquebot - Paris. 1925 left 
the Daniel Gallery and went to Stieglitz. 
Showed work at the 7 Americans exhibi- 
tion at the Anderson Galleries, New York. 
1929 19 Living Americans in the Museum 
of Modern Art, New York. 1933 first Bien- 
nale of American Art in the Whitney 
Museum, New York. 1937-1938 commemo- 
rative exhibition in the Whitney Museum. 


Cat. n° 70, 75. 


DEPERO Fortunato 

1892 Fondou - 1960 Rovereto 

1908 Académie des Beaux-Arts de Vienne 
jusgu’en 1915, il adopte un style réaliste- 
social-symboliste. 1914 il participe 4 
l'Exposition Libera futurista internatio- 
nale. 1915 compose et signe avec Balla le 
maniteste de la Reconstruction futuriste de 
l’‘Univers. 1919 exposition personnelle 4 la 
galerie Bragallia (Rome). 1921 exposition 
personnelle a Milan. 1922 inauguration du 
Cabaret del Diavolo décoré par Depero. 
1922 Conférence de Marinetti 4 Trente sur 
« Depero et le Futurisme ». 1923 participe 
a la Biennale Internationale des Arts 
Décoratifs de Monza. 1924 participe a 
‘Exposition Internationale des Arts du 
théatre de Vienne. 1925 importante parti- 
cipation de Depero 4a /’Exposition Interna- 


tionale des Arts décoratifs. L‘’Art 
d’Aujourd‘hui. Exposition personnelle au 
théatre des Champs-Elysées. 1926 parti- 
cipe a /’Expaosition d’Art italien a New 
York, Washington, Boston et a /‘Exposition 
Internationale du Thédtre a New York, 
XVe Biennale de Venise. 1927 pavillon 
typographique réalisé par Depero pour la 
lle Exposition Internationale des Arts 
Décoratifs de Monza. Publication de 
Depero-futuriste (Livre-boulonné). 1929 
Fin 1930 vit 4 New York. 15 décembre 
1928-8 janvier 1929, exposition person- 
nelle 4 New York puis dans de nombreuses 
autres galeries, travaille pour le Roxy 
theatre et le magazine Vanity Fair. Costu- 
mes pour |l'American Sketches de Mas- 
sine. Signe /e manifeste de /’Aeropittura 
et participe 4 de nombreuses expositions 
futuristes. 1933 let numéro de la revue 
Dinamo fondée par Depero. 1934 publie 
un volume intitulé Liriche radiofoniche. 
1959 ouverture d'un musée Depero a Rove- 
reto. 
Bibliographie : PASSAMANI Bruno, 
Fortunato Depero, Comune di Rovereto. 
Musei Civici. Galleria Museo Depero, 
1981. 


1908-1915 Academy of Fine Arts in 
Vienna, adopted  realist-social-symbolist 
style. 1914 took part in the Libera futurista 
internationale exhibition. 1915 with Balla, 
drafted and signed the Futurist Recons- 
truction of the Universe manifesto. 1919 
one-man show in the Bragallia gallery 
(Rome). 1921 one-man show in Milan. 
1922 opening of the Cabaret del Diavolo 
with decorations by Depero. 1922 lecture 
by Marinetti in Trent on Depero and Futu- 
rism. 1923 took part in the International 
Biennale of the Decorative Arts in Monza. 
1924 exhibited at the /nternational Exhibi- 
tion of Theater in Vienna. 1925 important 
works by Depero at the Exposition /nterna- 
tionale des Arts décoratifs. L’Art 
Aujourd’‘hui. One-man show in the Théatre 
des Champs Elysées. 1926 showed work at 
the exhibition of Italian art in New York, 
Washington, Boston and at the /nternatio- 
nal Theater Exhibition in New York, 15th 
Venice Biennale. 1927 designed the typo- 
graphical pavilion for the 3rd Internatio- 
nal Exhibition of the Decorative Arts in 
Monza. Publication of Depero-futuriste 
(bolt-spine book). 1929 - end of 1930 lived 
in New York. December 15, 1929 - January 
8, 1929 one-man show in New York and 
afterwards in a great many other galleries. 
Worked for the Roxy Theater and the 
magazine Vanity Fair. Designed the costu- 
mes for Massine’s American Sketches, 
signed the Aeropittura manifesto and sho- 
wed work in numerous Futurist exhibi- 
tions. 1933 first issue of the review Dinamo 
founded by Depero. 1934 published a 
book entitled Liriche radiofoniche. 1959 
opening of the Museo Depero in Rovereto. 
Cat. n° 4, 34, 89. 


DESNY 

La maison Desny eut une bréve existence 
de 1927 a 1933 mais elle fut trés produc- 
tive. Elle congoit des ensembles complets 
depuis les meubles et la peinture murale 
jusqu’a l’éclairage les tapis et l’orfévrerie. 
Son style allie un certain raffinement 4 une 
recherche de pureté des formes, dans des 
matériaux luxueux ou courants. Son siége 
était situé au 132 av. des Champs Elysées, 
l'un des directeurs était : René Nauny. Les 
décorateurs et artistes Dio Bougeois, Jean- 
Michel Frank, Alberto et Diego Giaco- 
metti, André Masson collaborérent avec la 
Maison Desny. 


The Desny firm (1927-1933) had had a very 
short but productive existence ; it desi- 
gned complete interiors, furniture, mural 
painting, lighting fixtures, carpets and sil- 
ver work. Its style is a perfect union bet- 
ween refinement and a search for pure 
forms through use of ordinary or sump- 
tuous materials. It was situated at 132, av. 
des Champs Elysées. René Nauny was one 
of the managers. The designers and artists 
Djo Bougeois, Jean-Michel Frank, Alberto 
and Diego Giacometti and André Masson 
worked for the Desny firm. 

Cat. n° 212, 220, 221, 236. 


DESPRES Jean 
1889 Souvigny - Allier - 1980 Avallon 
1903 commence son apprentissage du 
métier d’orfévre a Paris. 1914-18 soldat. En 
1917 il rentre comme dessinateur dans les 
ateliers de l’aviation militaire et dessine 
des moteurs d’avion. Les formes mécani- 
ques le fascinent. Després s’en inspirera 
aprés la guerre dans ses créations artisti- 
ques. 
Jean Després expose a la Société des 
Artistes Décorateurs, au Salon des Indé- 
pendants a partir de 1929. Au Salon 
d’Automne 4 partir de 1930. A cette date il 
devient membre de U.A.M. 1934 Després 
dirige « la Galerie de 1l’Art et la Mode » 
rue du Colisée. 1937 il expose a4 /‘Exposi- 
tion Internationale ses bijoux « Sport » 
inspirés des moteurs d’avion. 
Bibliographie: BRUNHAMMER 
Yvonne. « Les bijoux de Jean Després ». 
Dix ans de Donation. Cahiers de 
LUCAD 1978. 


1903 apprentice gold and silver smith in 
Paris. 1914-1918 soldier. 1917 draughts- 
man in the Air Force, designed airplane 
engines. Fascinated by mechanical forms 
which he would use as motifs after the 
War. From 1929 onward, exhibited at the 
Société des Artistes Décorateurs and at 
the Salon des Indépendants and from 1930 
onward at the Salon d’Automne. 1930 joi- 
ned the UAM. 1934 director of the Galeria 
d'Art et de Mode in the rue du Colisée. 
1937 exhibited at the /nternational Exhibi- 
tion his « Sport » jewelry, inspired by air- 


oS: 


red by airplane engines. 
Cat. n° 8, 24, 32, 37, 38, 215, 239. 


DICKINSON Preston 
1899 New York - 1930 Bilbao 
1906-1910 étudie a Art Students League. 
1910-1914 vit a4 Paris, étudie a l’Ecole des 
Beaux-Arts et a l'Académie Julian. 1912 
expose au Salon des Artistes francais et 
aux Salons des Indépendants. Fait la con- 
naissance de Demuth 4 Paris. Entre 1915 et 
1925 plusieurs expositions 4 la Daniel Gal- 
lery. 1926 Exposition Internationale d’Art 
Moderne au Brooklyn Museum, N.Y. 
Bibliographie : Catalogue Preston Dic- 
kinson, 1889-1930, Sheldon Memorial 
Art Gallery, Lincoln, 1979. 


1906-1910 studied at the Art Students’ Lea- 
gue. 1910-1914 lived in Paris, attended 
classes at the Beaux-Arts and the Acadé- 
mie Julian. 1912 exhibited at the Salon des 
Artistes frangais and at the Salons des 
Indépendants. Made the acquaintance of 
Demuth in Paris. Between 1915 and 1925 
several exhibitions at the Daniel Gallery. 
1926 International Exhibition of Modern 
Art at the Brooklyn Museum, N.Y. 

Cat. n° 76. 


DIULGHEROV Nicolay 
1901 Kustendil (Bulgarie) - vit 4 Turin 
Etudie a l’école des Arts appliqués de 
Vienne et de Dresde, au Bauhaus de Wei- 
mar ou il suit les cours d'Itten. Se rend par 
la suite a l’école supérieure d’Architecture 
de Turin. En 1926 adhére au mouvement 
futuriste de Turin avec lequel il exposera. 
1928 participe 4 la Biennale de Venise. 
1929 participe a l’exposition des Peintres 
tuturistes italiens a la galerie 23 a Paris, a 
la Prima Sindicale de Turin. 1931 expose a 
l’Exposition de |’Aeropittura 4 Rome et a 
l'Exposition de I’Architecture rationaliste a 
Milan en 1932. Sa recherche artistique 
porte non seulement sur la peinture et les 
arts graphigues, mais aussi dans le 
domaine du mobilier et de la céramigue 
ainsi que dans l'art culinaire. II est l'inven- 
teur du « pollo-Fiat » qui se dégustait a la 
Taverna Futurista del Santopalato, via 
Vanchiglia a Turin. 
Bibliographie : CRISPOLTI Enrico : // 
secondo Futurismo: 5 peintres et 1 
scultore, Torino 1923-1938. Ed. Fratelli 
Pozzo, Torino 1962. 
Catalogue Du Futurisme au Spatia- 
lisme, peinture italienne de la premiére 
moitié du XXe siécle. Musée Rath, 
Geneve, 7 octobre 1977 - 15 janvier 
1978. 


Studied in the Schools of Applied Arts in 
Vienna and Dresden, in the Weimar Bau- 
haus where he attended Itten’s classes, 
subsequently went to the Higher Institute 
of Architecture in Turin. 1926 joined the 


Turin Futurist movement, exhibition with 
other members. 1928 Venice Biennale. 
1929 showed work at the J/talian Futurist 
Painters exhibition in the Galerie 23, Paris 
and in the Prima Sindicale in Turin. 1931 
work on display at the Aeropittura exhibi- 
tion in Rome and at the Rationalist Archi- 
tecture Exhibition in Milan in 1932. His 
artistic activity covered not just painting 
and the graphic arts but extended to furni- 
ture and ceramics and even to the culinary 
arts. He invented the « pollo-Fiat » which 
visitors could sample at the Taverna Futu- 
rista del Santopolato, via Vanchiglia in 
Turin. 


Cat. n° 84, 104. 


DORWIN-TEAGUE Walter 
1883 - 1960 
I] suit les cours du soir pour adulte 4a la 
ligue des Etudiants d’Art de New York puis 
se consacre 4 la publicité. En 1926 Walter 
Dorwin-Teague arréte son travail de gra- 
phiste publicitaire pour fonder une maison 
de design industriel (WDTA). Eastman 
Kodak fut son premier client important et 
afin de concurrencer les Japonais, Teague 
congut l’appareil photo Brownie qui devait 
satisfaire la demande de petits appareils 
légers, bons marchés et faciles a utiliser, 
puis il dessina la machine a calculer Edi- 
son d'un style profilé streamline. Son acti- 
vité toucha 4 tous les domaines du décor 
de stand d’exposition pour /‘Exposition 
Universelle de 1939 a la conception for- 
melle de postes de radio, club de golf et 
garage Texaco. 
Avec Norman Bel Geddes, Raymond 
Loewy, Henry Dreyfuss, Otto Kuhler, John 
Vassos, Russel Wright et Egmont Arens il 
fait partie des pionniers du design améri- 
cain. En 1934 the New Yorker le caractéri- 
sait en ces termes : si i/ n’est pas le plus 
spectaculaire des designers industriels 
américains i] est un des plus pratiques. 
Bibliographie: L. MEIKLE Jeffrey 
Twentieth century Limited. Industrial 
Design in America - 1925-1939. Temple 
University Press. Philadelphia 1979. 


He attended evening classes for adults at 
the Arts Students League in New York, 
then he devoted himself to advertizing. In 
1926, he gave up his job — advertising 
designer — and started a business in 
industrial design (WDTA). Eastman Kodak 
brought him his first important order. 
And, to compete with the Japanese, Tea- 
gue invented the Brownie camera for peo- 
ple who wanted to buy cameras which 
were light, small, cheap and easy to use. 
Afterwards, he designed the Edison calcu- 
lator in a streamlined style. He was active 
in many fields : at the New York World's 
Fair in 1939, he designed sets for the 
exhibition-stands. He designed radio-sets, 
golf-clubs and Texaco service-stations sub- 
sequently. With Norman Bel Geddes, Ray- 


mond Loewy, Henry Dreyfuss, Otto Kuh- 
ler, John Vassos, Russel Wright and 
Egmont Arens, he was one of the pioneers 
of American design. In 1934, in the New 
Yorker, he was described as follows: « if 
not the most spectacular among American 
industrial designers, he was at least 
among the most practical-minded. » 

Cat. n° 228. 


DUFET Michel 

1888 Rouen, vit a Paris 

1913 Dufet fonde la maison MAM (Meubles 
Artistiques Modernes). 1918 congoit un 
décor pour le Pavillon frangais de la Foire 
internationale de New York, entre en rela- 
tion avec Fernand Léger et Rolf de Maré. 
1929 expose au Salon d’Automne un 
bureau métal (p. 245, n° 35) réalisé pour 
l‘Asturienne des Mines. De 1928 a 1938 
dirige la galerie d’art « Stylve» du 
« Bucheron » et réalise de nombreux 
modeéles pour cette firme. 1933 Le danseur 
des ballets suédois Borlin décore son 
appartement de Paris avec les meubles 
concgus par Dufet peu de temps aupara- 
vant. Jusqu’ici ce mobilier a été, 4 tort, 
attribué a Fernand Léger. 1935 concoit la 
décoration de cabines pour le paquebot 
Normandie. Aprés la guerre il continuera 
son activité de décorateur. 


1913 set up the MAM company (Modern 
Artistic Furniture). 1918 interior design of 
the French Pavilion at the New York Inter- 
national Fair, contacts with Léger and Rolf 
de Maré. 1929 at the Salon d’Automne, 
exhibited a metal desk designed for the 
Asturienne des Mines furniture company. 
1928-1938 ran the « Sylve » art Gallery in 
the « Bucheron » furniture company for 
whom he designed a great many models. 
1933 the Swedish ballet dancer, Borlin, 
furnished his Paris apartment with pieces 
designed by Dufet a short time previously. 
The furnishings in question have, until 
now, been mistakenly attributed to Léger. 
1935 cabin decoration for the liner « Nor- 
mandie ». Continued as an interior desi- 
gner after the War. 

Cat. n° 35. 


FILLIA Luigi Colombo 

1904 Revelle - 1936 Turin 

En 1922 expose pour la premiére fois au 
Garden Salon de Turin. Fonde en 1923 
avec Bracci le mouvement Futuriste de 
Turin et le Syndicat des artistes futuristes. 
Publie un numéro unique de la revue 
« Futurismo ». En 1927 fonde a Turin 
« Vetrina Futurista », revue internationale 
davant-garde. Le Purisme d’Ozenfant 
l'influence. Contact avec Seuphor et 
« Cercle et Carré». 1928 organise le 
Pavillon futuriste projet de Prampolini 
pour |'Exposition Internationale de Turin. 
1929 fonde a Turin La Citta Futurista puis 


Oe, 


en 1931 La Citta Nuova, périodiques darts 
plastiques et d’architecture futuriste. De 
1925 a 1936, Fillia figure dans les princi- 
pales expositions futuristes. 
Bibliographie : CRISPOLTI Enrico « // 
Secondo Futurismo : 5 pittori et 1 scul- 
tore, Torino 1923-1938. Ed. Fratelli 
Pozzo, Torino, 1962. 
Catalogue: Fillia. Il Punto, 
décembre 1964. 
CRISPOLTI : J] mito della Macchina al 
altri temi del Futurismo, Ed. Celetes, 
1971. 


Torino, 


1922 first exhibition at the Turin Garden 
Salon. 1923 founded the Turin Futurist 
movement and the Union of Futurist Artists 
with Bracci. Published the sole issue of the 
magazine Futurismo. 1927 founded 
Vetrina Futurista an international avant- 
garde magazine, in Turin. Influenced by 
Ozenfant’s Purism. Contacts with Seuphor 
and Cerclé et Carré. 1928 organized 
Prampolini’s project for a Futurist Pavilion 
at the Turin International Exhibition. 1929 
founded La Citta Futurista and La Citta 
Nuova two periodicals on Futurist plastic 
arts and architecture. Exhibited at all the 
main Futurist exhibitions between 1925 
and 1936. 

Cat=n° 73> 85: 


FLOUQUET Pierre-Louis 
1900 Paris - 1967 Dilbeck 
Arrive 4 Bruxelles en 1910. 1920 participe 
a l'Exposition internationale de Genéve. 
1922 co-fondateur de la revue 7 Arts. 1923 
expose a « La Lanterne sourde ». 1925 
fonde avec Gaillard le groupe « l’Assaut » 
et organise des expositions. Exposition des 
Arts Décoratits de Monza ; exposition per- 
sonnelle « Der Sturm » (Berlin) ; exposi- 
tion « Cabinet Maldoror » avec Baugniet, 
Flouguet, J.J. Gaillard, Jasinka, Ser- 
vranckx, M. Xhrouet a la « Lanterne 
sourde », Bruxelles. 1927 l'Equerre publie 
une monographie sur Flouquet. 1928 
exposition personnelle « Au Sacre du 
Printemps », Paris. Aprés cette date 
soriente vers une figuration expression- 
niste puis s’engage dans la poésie. 
Bibliographie : GOYENS DE HEUSCH, 
Serge 7 Arts Bruxelles 1922-1929. Un 
front de jeunesse pour la révolution 
artistique. Ed. Ministére de la Culture 
francaise de Belgique, 1976. 
Catalogue Pierre-Louis Flouquet, gale- 
rie Damase. 
MERTENS Phil preface cat naar een zui- 
ver beelden. De eerste Belgische abs- 
tracten 1918-1930. Koninklijke Musea 
voor schone kunsten van Belgie-Brussel, 
1972. 


Moved to Brussels in 1910. 1920 exhibited 
in the international exhibition in Geneva. 
1922 co-founder of the review 7 Arts. 1923 
exhibited in the Lanterne Sourde gallery. 


1925 with Gaillard, founded the Assaut 
group and organized exhibitions. Exhibi- 
tion of Decorative Arts in Monza, one-man 
show in Der Sturm, Berlin, exhibition 
entitled Cabinet Maldoror with Baugniet, 
Flouguet, J.J. Gaillard, Jasinska, Ser- 
vranckx, M. Xhrouet in La Lanterne 
Sourde, Brussels. 1927 Equerre published 
a monograph on Flouquet. 1928 one-man 
show in the Sacre du Printemps, Paris. 
From then on, moved towards expressio- 
nist representation and afterwards turned 
to poetry. 

Cat. n° 193, 194. 


FOUQUET Jean 
1899 Paris, vit a Boulogne-sur-Seine 
Vers 1919, entre chez son pére Georges 
Fouquet, joaillier célébre, expose au 
Salon d’Automne. 1925 participe a /‘Expo- 
sition Internationale des Arts Décoratifs. 
1926 Salon d’Automne. 1928 publication 
de Bijoux et orfévrerie. 19830 Membre de 
l'Union des Artistes Modernes U.A.M. 
1937 participe a /’Exposition Internatio- 
nale. 
Bibliographie : Catalogue de /’exposi- 
tion Art Déco: Schmuck und Biicher 
aus Frankreich. Schmuckmuseum Pforz- 
heim, 16 mai - 13 juillet 1975. 
FABRE Gladys C., Bijoux 1925, trois 
créateurs : Fouquet, Sandoz, Templier. 


L’QEil, octobre 1969. 


Around the year 1919, went to work for his 
father, Georges Fouquet, the famous 
jeweller, exhibited at the Salon 
d’‘Automne. 1925 showed work at the 
Exposition Internationale des Arts Décora- 
tifs. 1926 Salon d’Automne. 1928 publica- 
tion of Bijoux et orfévrerie (Jewels and 
jewellery). 1930 Member of the Union des 
Artistes Modernes (U.A.M.). 1937 exhibi- 
ted at the Jnternational Exhibition. 

Cat. n° 247. 


GORNY Hein 
1904 Witten - 1967 
1922 s‘installe a Hanovre. Aprés avoir 
appris le métier de menuisier il s’initie au 
cours des années vingt a4 la photographie. 
1929 Gorny fait des photos publicitaires 
proches du style de la Nouvelle Objecti- 
vité qui seront trés souvent publiées dans 
les Editions Arts et Métiers Graphiques 
(1930-1940). En 1935 il s’installe a4 Berlin et 
reprend le studio de Lotte Jacobi. La mala- 
die l‘'empéchera de terminer divers ouvra- 
ges de photo. I] meurt d’un accident. 
Bibliographie : Catalogue de |’exposi- 
tion Hein Gorny, Hanovre 1972 (Foto- 
galerie spectum). 
Herbert MOLDERING La photographie 
sous la République de Weimar, Institut 
pour les Relations culturelles avec 
Etranger, Stuttgart, 1980. 


1922 moved to live in Hannover. After 
learning the trade of carpenter, took up 
photography during the ‘20s. 1929 began 
taking publicity photographs, stylistically 
close to the Neue Sachlichkeit movement, 
frequently published by the Arts et Métiers 
Graphigues publishers (1930-1940). 1935 
moved to Berlin and took over Lotte 
Jacobi’s studio. Illness prevented him from 
completing various photo collections. He 
was killed in an accident. 


Cat. n° 114. 


GORKY Arshile 
1905 Khorkom Vari (Arménie) - 1948 Sher- 
man (Connecticut) 
1920 émigre aux USA. 1923 s’inscrit 4 la 
« New School of Design » de Boston. En 
1926 prend le nom d’Ashile Gorky et 
devient professeur au « Grand Central 
School of Art de New York ». 1930 parti- 
cipe a l’exposition 46 peintres et sculp- 
teurs de moins de 35 ans au M.O.M.A. de 
New York. 1934 premiére exposition per- 
sonnelle de la Mellon Galleries de Phila- 
delphie, devient membre d’Abstraction- 
Création. 1935 participe a Abstract Pain- 
ting in America, Whitney Museum, New 
York, congoit des projets de peintures 
murales pour le W.PA Federal Project, 
exécutées plus tard dans l’aéroport de 
Newark. 1939 réalise une grande composi- 
tion pour la Foire Universelle de New 
York. 1941 rencontre Matta et en 1944, 
Breton et les Surréalistes vivants aux USA. 
1945 importante exposition chez Julien 
Lévy. 1946 opération d’un cancer. 1948 
derniére exposition chez Julien Lévy, 
meurt d’un accident de voiture. 
Bibliographie : SCHWABACHER E.K. 
Arshile Gorky Whitney Museum of 
American Art, 1957. 
Catalogue exposition Arshile Gorky 
Solomon R. Guggenheim Museum, 
1981. 


1920 emigrated to the US. 1923 registered 
at the New School of Design, Boston. 1926 
took the name of Arshile Gorky, taught in 
the Grand Central School of Art in New 
York. 1930 took part in the exhibition 
entitled 46 painters of under 35 in the 
M.O.M.A. 1934 first one-man show in the 
Mellon Galleries, Philadelphia, joined 
Abstraction-Création. 1935 showed work 
at the Abstract Painting in America exhi- 
bition in the Whitney Museum, New York, 
designed mural paintings for the W.P.A. 
Federal Project. These were later executed 
in Newark Airport. 1939 designed a large 
composition for the New York World's 
Fair. 1941 introduced to Matta and in 1944 
to Breton and the Surrealists based in the 
US. 1945 big exhibition in Julien Lévy’s 
gallery. 1946 operation for cancer. 1948 
last exhibition in Julien Lévy’s gallery. 
Gorky was killed in a road accident. 
Cat. n° 1, 3, 10. 
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GRABOWSKI Stanislas 
1901 Libau - 1957 Chartres 
1923 épouse Nadia Khodossievitch (N. 
Léger). Sa peinture se rapproche du mou- 
vement Formiste polonais. 1926 expose 
avec son épouse 4 la Galerie de |'Art Con- 
temporain. Cotise au Salon des Indépen- 
dants. Salon Niezolevznych. Exposition de 
l‘Académie Moderne 4 la Galerie de |’Art 
Contemporain puis en 1927 a la galerie 
Aubier. 1927 Grabowski-Grabowska 
Halicka, Galerie Art Contemporain. Sa/on 
des Indépendants. Contacts avec Masson. 
1928 son art évolue de plus en plus vers 
une figuration poétigue. Fait parti du 
groupe Rzut. Salon Jesiennyw. 1929 /’Art 
Moderne polonais. Gal. Editions Bona- 
parte. Exposition galerie Zak. 1931 expose 
a la galerie l'Epogue. 1932 Salon de /’Art 
Frangais Indépendant. 1954 s'installe a 
Chartres. 
Bibliographie : Voir les trois Cahiers de 
‘Art contemporain, 1928-1930, article 
dans La pologne (n° 2, 1927) 1929 (n° 5 
et 6). 


1923 married Nadia Khodossievitch (N. 
Léger). Style close to that of the Polish 
Formist Movement. 1926 exhibited with his 
wife at the Galerie d’Art Contemporain. 
Registered at the Salon des Indépendants, 
Salon WNiezolevznych. Exhibition of the 
Académie Moderne at the Galerie de |’Art 
contemporain then at the Galerie Aubier 
in 1927. 1927 Grabowski-Grabowska- 
Halicka, Galerie d’Art Contemporain, 
Salon des Indépendants. 1928 contact with 
Masson. Style moved progressively 
towards poetic representation Member of 
the Rzut group, Salon Jesiennyw. 1929 
l’‘Art Moderne polonais at the Galerie des 
Editions Bonaparte. Exhibition in the 
Galerie Zak. 1931 exhibited at the Galerie 
d'Epoque. 1932 Salon d’Art Francais Indeé- 
pendant. 1954 went to live in Chartres. 
Cat. n° 234. 


GRAY Eileen 

1879 (Irlande, Browns Wood) - 1976 Paris. 
1898 études a la Slade School de Londres. 
1902 se rend a Paris, études a |’Académie 
Colarossi ; Académie Julian. 1907 s’ins- 
talle au 21, rue Bonaparte, appartement 
gu’elle gardera jusqu’a sa mort, apprend 
le travail de la laque avec le Japonais 
Sugawara. 1913 expose au Salon de /a 
Société des Artistes Décorateurs. Con- 
naissance du couturier Jacques Doucet 
pour leguel elle réalise du mobilier. Aprés 
la guerre, elle décore l’appartement de la 
modiste renommée : Suzanne Talbot. 1922 
au printemps elle ouvre une galerie « Jean 
Désert » ot elle expose ses créations. 1923 
présentation trés avant-gardiste d’un 
« boudoir pour Monte Carlo » au Salon 
des Artistes Décorateurs dont J.J. Oud 
fera l'éloge. 1924 Eileen Gray s‘intéresse a 
l'‘architecture. Connaissance de Badovici 


architecte qui édite /‘Architecture vivante. 
1926 construction et décoration avec Bado- 
vici de la maison E.1027 a Roquebrune, 
modeéle de modernisme. 1930-31 décora- 
tion d'un studio pour Badovici. Membre 
de 1'U.A.M. (Union des Artistes Moder- 
nes). 1932-34 construction d’une maison 4 
Castellar. 
Bibliographie : JOHNSON Stewart, 
Eileen Gray: designer 1879-1976. 
Debrett, 1979, catalogue exposition au 
Victoria and Albert Museum, London. 


1898 studied at the Slade School of Art, 
London. 1902 went to Paris and studied at 
the Académie Colarossi and the Académie 
Julian. 1907 moved to n° 21, rue Bona- 
parte where she lived for the rest of her 
lite, learned lacqueur technique with the 
Japanese master, Sugawara. 1913 exhibi- 
ted at the Salon de la Société des Artistes 
Décorateurs, made the acquaintance of 
the dress designer, Jacques Doucet, for 
whom she designed furniture. After the 
war she decorated the apartment of the 
renowned milliner, Suzanne Talbot - in the 
spring of 1922 she opened the Galerie 
Jean Désert where she exhibited her work. 
1923 very avant-garde presentation of a 
boudoir pour Monte Cristo at the Sa/on 
des Artistes Décorateurs which received 
high praise from J.J. Oud. 1924 became 
interested in architecture, acquainted with 
Badovic, the editor of /’Architecture 
vivante. 1926 in collaboration with Bado- 
vici, constructed and decorated the house 
bearing the number E.1027 in Roguebrune 
which is considered a model of moder- 
nism. 1930-1931 decorated a studio for 
Badovici. Member of the Union des Artis- 
tes Modernes. 1932-1934 designed a house 
in Castellar. 

Cat. n° 177, 184. 


GROSSBERG Carl 
1894 Wuppertal-Elberfeld - 1940 Laon 
1913-14 études d’architecture a Aix-la- 
Chapelle et Darmstad. 1919-21 étudie a 
‘Académie d'Art de Weimar et au Bau- 
haus avec Feininger. 1924 |e exposition 
personnelle Neues Graphisches Kabinett a 
Wurzburg. 1926 exposition personnelle & 
Berlin, Galerie Nierendorf et a Stuttgart, 
au Kunsthaus Schaller. 1929 participe a 
‘exposition de la Nouvelle Objectivité 
organisée par le Stedelijk a Amsterdam. 
1934 rétrospective a la Kestner Gesells- 
chaft a Hanovre puis a Essen au musée 
Folkwang (en 1935). 1939-40 soldat en 
Pologne et en France, meurt a Laon. 
Bibliographie : Catalogue « Carl Gross- 
berg, 1894-1940 », Stadtischen Galerie 
Wirzburg, avril-juin 1979. 


1913-1914 studied architecture at Aix-la- 
Chapelle and Darmstadt. 1919-1921 stu- 
died at the Academy of Art in Weimar and 
under Feininger in the Bauhaus. }924 first 


one-man show at the Neues Graphisches 
Kabinett in Wurzburg. 1926 one-man show 
in the Nierendorf gallery in Berlin and in 
the Kunsthaus Schaller in Stuttgart. 1929 
participated in the Neue Sachlichkeit Exhi- 
bition organized by the Stedelijk in Ams- 
terdam. 1934 retrospective exhibition in 
the Kestner Gesellschaft in Hannover and 
afterwards in the Folkwang Museum in 
Essen (in 1935). 1939-1940 soldier in 
Poland and in France, died in Laon. 


Cat. n° 59. 


HANSON Joseph-Mellor 
1900 Halifax - 1961 (?) 
1925 arrive a Paris, travaille chez Lhote, 
Friesz, Léger et Ozenfant. 1927-35 assis- 
tant d’Ozenfant. 1924 exposition de |’Aca- 
démie Moderne, galerie Aubier. Salon 
des Indépendants. 1928 Exposition person- 
nelle a la galerie « Mots et Images », 
Paris. L’Académie Moderne, galerie 
Aubier. 1929 Salon d’Art Francais Indé- 
pendant. 1930 Art Post-Cubiste Stock- 
holm. Production - Paris 1930 4 Zurich. 
1931-32 Salon des Surindépendants. 1935 
il retourne en Angleterre, puis il guittera 
l‘Angleterre pour les USA. 1945 il professe 
a l'université de Cornell, Ithaca, N.Y. 
Retourne en Grande Bretagne et y meurt. 
Bibliographie : Paul Ziff J.M. Hanson. 
Cornell University Press, Ithaca, New 


York, 1962. 


1925 arrived in Paris and worked under 
Lhote, Friesz, Léger and Ozenfant. 1927- 
1935 Ozenfant’s assistant. 1924 Exhibition 
of the Académie Moderne, Galerie 
Aubier, Salon des Indépendants. 1928 
one-man show in the Galerie Mots et Ima- 
ges, Paris, Académie Moderne, Galerie 
Aubier. 1929 Salon d’Art Francais Indé- 
pendant. 1930 Post-Cubist Art, Stockholm, 
Produktion-Paris 1930 in Zurich. 1913-1932 
Salon des Surindépendants. 1935 returned 
to England then left for the United States. 
1945 taught in Cornell University, Ithica, 
N.Y. Returned to Great Britain where he 
died. 

GCatanes21472277) 231, 


HELLESEN Thorvald 

1888, Norvége - 1937 Copenhague 

1910 éléve a l’'Académie d‘Art d’Oslo. 1915 
Paris, fréquente Léger, Picabia et Picasso. 
1919 exposition personnelle au Tivoli 
d'Oslo épouse peu aprés Héléene Perdriat, 
se lie d’amitié avec Henri-Pierre Roché. 
1920 participe a Ja Section d’Or, galerie 
de La boétie, contacts avec « De Stijl » et 
« Der Sturm ». 1921 a 1925 Salon des 
Indépendants, décore l’escalier de la mai- 
son située au 6 Kongens Gate a Oslo. 1923 
Exposition Franco-Scandinave, Maison 
Watteau. 1925 L’Art d‘Aujourd‘hui, amitiés 
avec Ivan Goll, Catelain, Paul Morand, 
Georges Auric, Per Krogh. 1930 pour 


OZ! 


gagner quelque argent joue dans des films 
« Les rondes des heures », « Cendrillons 
de Paris », divorce d’Heléne Perdriat. 
1936 réalise un ensemble mural pour le 
passage St-Anna a Copenhague. 1939 
exposition posthume au Kunstforeningen 


d‘Oslo. 


1910 pupil at the Oslo Academy of Art. 
1915 Paris, frequented Léger, Picabia and 
Picasso. 1919 one-man show in the Tivoli, 
Oslo. Shortly afterwards married Héléne 
Perdriat and became friends with Henri- 
Pierre Roché. 1920 took part in the Sec- 
tion d’Or in the Galerie de la Boétie. Con- 
tact with the de Stj/ and Der Sturm 
groups. 1921 to 1925 Salon des Indépen- 
Gants, decorated the staircase in n° 6, 
Kongens Gate, Oslo. 1923 Exposition 
Franco-Scandinave, Maison Watteau. 
1925 I’Art Aujourd‘hui, friend of Ivan 
Goll, Catelain, Paul Morand, Georges 
Auric, Per Krogh. 1930 to earn a little 
money played in two movies Les rondes 
des heures and Cendrillons de Paris, 
divorced Héléne Perdriat. 1936 painted 
mural for the St.-Anna Gate in Copenha- 
gen. 1939 posthumous exhibition in the 
Kunstforeningen in Oslo. 


Cat. n° 31, 186, 187. 


HENRI Florence 
1893 New York vit en France 
Pére francais et mére allemande fait des 
études de pianiste puis étudie la peinture 4 
Berlin, Munich, Paris 4 1l’Académie 
Moderne. 1925 expose a /’Art 
d‘Aujourd‘hui et au Salon d‘Automne. 
1926 Exposition de I’Académie Moderne a 
la galerie d'Art Contemporain. 1927 Expo- 
sition de I’Académie Moderne galerie 
Aubier ; Eléve de Moholy-Nagy et Albers 
pendant un semestre au Bauhaus de Des- 
sau, elle apprend la photo, participe au 
Salon d’Art Francais Indépendant, elle 
expose ses photos 4 l’exposition « Film et 
Photo » de Stuttgart. 1980 membre de Cer- 
cle et Carré, expose ses photos, galerie 
23, rue de La Boétie, depuis se consacre a 
la photo et reprend la peinture dans les 
années 60-70. 
Bibliographie : Herbert MOLDERING : 
Catalogue de l’exposition Florence 
Henri, Aspects de la photographie des 
années vingt. Munster et Baden-Baden, 
1976. 
Catalogue de l'exposition Florence 
Henri, photographies 1927-1938, ARC, 
Paris 1978. 
Florence Henri, aspetti di un percoso 
1910-1940, Genova 1979. 
Lea VERGINE altra meta del] avanguar- 
dia 1910-1940 comune di Milano Maz- 
zotta ed. 1980. 


French father and German mother. Stu- 
died the piano then painting in Berlin, 
Munich and Paris at the Académie 


Moderne. 1925 exhibited in /’Art 
Aujourd‘hui and in the Salon a‘Automne. 
1926 Exhibition of the Académie Moderne 
in the Galerie d’Art Contemporain. 1927 
Exhibition of the Académie Moderne, 
Galerie Aubier. Pupil of Moholy-Nagy and 
of Albers for a semester in the Bauhaus at 
Dessau, learned photography, showed 
work at the Salon d’Art Francais Indépen- 
dant, photographs included in the Film 
and Photo exhibition in Stuttgart. 1930 
member of Cercle et Carré, exhibition of 
photographs in the gallery at n° 23, rue de 
la Boétie. Since then, she has devoted her- 
self mainly to photography but went back 
to painting in the ‘sixties. 


Catinca7 7a lZanl2o. 


HERBST René 
1891] Paris - vit 4 Paris 
Aprés avoir suivi des stages chez différents 
architectes 4 Londres et a Francfort. René 
Herbst expose pour la premiére fois au 
Salon d’Automne de 1921. En 1925 aprés 
l’Exposition Internationale des Arts Déco- 
ratifs son style devient moins « classique - 
Art Déco » et plus moderne. En 1928, les 
meubles d’un bureau d’ingénieur qu'il 
présente au Salon d’Automne sont faits de 
tole et de tube d’acier. 1930 membre fon- 
dateur de l'UAM 4 cette époque il livre 
des siéges meétalliques au maharadjah 
d'Indore. En 1932 il présente sa coiffeuse 
entiérement en métal avec quatre tiroirs 
pivotants, réalisée pour la princesse Aga 
Khan. Membre de divers Jurys, président 
de l‘UAM, architecte en chef de /’Exposi- 
tion Francaise 4 Rome, en 1953, il pour- 
suivit sa carriére fidéle a ses principes de 
concevoir un mobilier et une décoration 
fonctionnels sobres, bien faits, a un prix 
abordable. En 1934, il déclairait Nous 
sommes les puritains de |’Art. 
Bibliographie : Dictionnaire des Artistes 
Décorateurs. 
KJELLBERG Pierre. Art Déco - les mai- 
tres du mobilier Edition de |’amateur 


1981. 


Studied with several architects in London 
and in Frankfurt before his frist exhibition 
in 1921 at the Salon d’Automne in Paris. In 
1925, after the International Exhibition of 
Decorative Arts, style became less « classi- 
cal -Art Déco » and more modern. In 
1928, at the Salon d’Automne, he exhibi- 
ted furniture designed for an engineer's 
office, all made of steel sheets and tubes. 
In 1930, he was one of the founders of the 
UAM. Designed metallic seats for the 
Maharadjah of Indore. In 1932, he exhibi- 
ted his coiffeuse, made of metal and with 
four pivoting drawers designed for the 
Princess Aga Khan. He became a member 
of several jurys, President of the UAM and 
in 1953, chief-architect at the French Exhi- 
bition in Rome. He continues his carreer, 
holding to principles on how to design 


functional, well-balanced, well-made and 
rather cheap furniture. In 1934, he stated : 
« We are the Puritans of Art ». 

Cat. n° 182. 


HILLER Karol 
1891 Lédz - 1939 Lédz 
1910 diplémé de |’école d’Art et d’indus- 
trie de Lodz, étudie a Darmstad puis 
l‘architecture 4 Varsovie. 1916 il est enrdlé 
dans l’'armée Czariste et étudie pendant la 
révolution d’Octobre la peinture byzan- 
tine, contacts avec les Constructivistes. 
1921 retourne 4 Lodz, se lie d’amitié avec 
Witold Wandurski un poéte communiste. 
1928 premiers tableaux abstraits et Hiller 
aborde la technique l’'héliographie. 1938 
exposition personnelle a Varsovie, en 1937 
a Lodz. 1939 il est victime des nazis. 
Bibliographie : Cat. Constructivisme in 
Poland, 1923-1936. Blok - Praesens, a.r. 
Museum Folkwang, Essen, 1973. 


1910 graduated from the School of Art and 
Industry in Lodz, studied in Darmstadt and 
went on to study architecture in Warsaw. 
1916 conscripted in the Army of the Czar, 
studied Byzantine painting during the 
October Revolution, contacts with the 
Constructivists. 1921 returned to Lodz, 
became a friend of the Communist poet, 
Witold Wandurski. 1928 first abstract can- 
vases, began to learn the technigue of pro- 
cess engraving. 1938 one-man show in 
Warsaw and in 1937 in Lodz. 1939 murde- 
red by the Nazis. 

Cat. n° 208, 229. 


HODE Pierre 

1889 Rouen - 1942 

Autodidacte en matiére de peinture. I] 
subit tour a tour les influences de |'Impres- 
sionnisme, de Cézanne, du Cubisme et du 
Purisme. 1922 amitiés avec Tristan Rémy, 
Poulaille. A ce moment-la s’approche de 
l'avant-garde et du Purisme. Par la suite il 
devient secrétaire général des peintres 
normands et son activité artistique se 
développe surtout dans cette région. 


Self-taught painter. Came successively 
under the influence of Impressionism, 
Cézanne, Cubism and Purism. 1922 friend 
of Rémy, Poulaille. At that time, was close 
to the avant-garde and to Purism. Became 
secretary-general of the Painters of Nor- 
mandy and his artistic activity developped 
mostly in this region. 


Cat. n° 43, 46. 


JEANNERET Pierre 

1896 Genéve - 1967 Genéve 

Etude d’architecture a Genéve. 1920 il 
s‘installe a Paris et travaille chez les Fréres 
Perret (10 ans aprés son cousin Le Corbu- 
sier). 1922 s’associe avec Le Corbusier. 
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1928/29 travaille avec Le Corbusier et 
Charlotte Perriand a la conception du 
mobilier métallique. 


He studied architecture in Geneva. In 
1920, he settled in Paris and worked with 
the Perret brothers (ten years after his cou- 
sin, Le Corbusier). 1922 : association with 
Le Corbusier. 1928/1929 together with Le 
Corbusier and Charlotte Perriand, he 
designed metallic furniture. 


Cat. n° 183 


JONSON Sven 
1902 Halmstad - 198] Halmstad 
Son pére, peintre en batiment meurt a 
l'a€ge de 38 ans, sa mére meurt 4 son tour 
lorsgu’il a 20 ans. Sven Jonson est le 
second d'une famille de 7 enfants. Au 
beau milieu de ces difficultés il commence 
a peindre tout en exergant de petits 
métiers : laveur de carreaux, magasinier, 
etc. I] expose chez un marchand de cadres 
et entre ainsi en contact avec Thorén. II 
fait des économies pour étudier en 1925 a 
Stockholm puis a4 Paris ot il reste 4 mois 
faute de moyens (automne-hiver 1926- 
1927). 1927 ouvre avec Thorén : « Modern 
Reklam », atelier de publicité et école de 
peinture. Ils réalisent plusieurs décors 
d'‘immeubles. 1929 création du groupe 
d'Halmstad avec Erik et Axel Olson, Wal- 
demar Lorentzon, Esaias Thorén et Stellan 
Morner. Participe a /’Art Post-Cubiste 
organisé par Carlsund a Stockholm. Aprés 
l’échec de l’exposition s’oriente comme 
tout le groupe d’Halmstad vers le Surréa- 
lisme. 
Bibliographie : Pontus HULTEN, Hans 
MORNER, Lars BERQUIST, Jean 
HELION, Viceca BOSSON, José 
VOVELLE, Ragnar von HOLTEN « Le 
groupe d’'Halmstad ». A.B. Civiltrycke- 
riet, Halmstad, Suéde, mai 1978. 


His house-painter father died at the age of 
38, his mother died when Sven was 20. He 
was the second in a family of 7. He began 
to paint in the middle of all these problems 
and did odd jobs such as window-washer, 
storekeeper, etc. Exhibition in a picture- 
frame store and in this way came into con- 
tact with Thorén. Saved money in order to 
go to study in Stockholm in 1925 and after- 
wards to Paris where, for lack ‘of funds, he 
could only stay for 4 months (Fall/Winter 
1926-1927). 1927 in collaboration with 
Thorén, opened « Modern Reklam », an 
advertizing studio and painting school. 
They produced several house designs. 
1929 founding of the Halmstad group with 
Erik and Axel Olson, Waldemar Lorent- 
zon, Esaias Thorén and Stellan Morner. 
Participated in the Post-Cubist Art exhibi- 
tion organized by Carlsund in Stockholm. 
After the failure of the exhibition, moved 
towards Surrealism, as did the other mem- 
bers of the Halmstad group. 


Cat. n° 127, 143. 


KAARBO Ragnhild 

1888 Harstad - 1949 Norvége 

Eleve d’Harriet Backers, elle étudie le 
cubisme avec Georg Jacobsen et travaille 
avec Henrik Sorensen, puis se rend en 
France ou elle suit les enseignements de 
Lhote, Aranjo et Léger. 1925 expose a 
l’Art d‘Aujourd‘hui. 1926 Exposition de 
l‘Académie Moderne a la galerie d'Art 
Contemporain. 1927 Exposition de /’Aca- 
démie Moderne 4 la galerie Aubier et au 
« Huit cubistes scandinaves » Oslo. 1929 
Exposition Kunstneforbundet des 129 pein- 
tres norvégiens, Paris. En 1937 participe a 
International Women exhibition, Riverside 
Museum. 1950 exposition Memorial de 
Kaarbo 4 Oslo. 


Pupil of Harriet Backers, studied cubism 
with Georg Jacobsen and worked with 
Henrik Sorensen then went to Paris where 
she attended classes by Lhote, Aranjo and 
Léger. 1925 exhibited in /’Art 
d’Aujourd‘hui. 1926 l’Académie Moderne 
in the Galerie d’Art Contemporain. 1927 
Exhibition of the Académie Moderne in 
the Galerie Aubier and Eight Scandina- 
vian Cubists in Oslo. 1929 Kunstneforbun- 
det exhibition 129 peintres norvégiens in 
Paris. Took part in the J/nternational 
Women Exhibition at the Riverside 
Museum. 1950 Kaarbo memorial exhibi- 
tion in Oslo. 

Cat. n° 159, 230. 


KERTESZ André 
1894 Budapest - vit a New York 
1914-1918 armée Autro-Hongroise. I] pho- 
tographie en amateur la guerre et la Com- 
mune. 1925 arrive a Paris. 1928 achéte son 
ler Leica, participe a Vu. 1932 participe a 
l’Exposition de photographie Européenne 
moderne a la galerie Julien Lévy N.Y. 
1933 photographe de Distorsion. Epouse 
Elisabeth Sali. 1934 publication de Paris 
vu par Kertész texte de Mac Orlan. 1936 
Départ a N.Y. De 1937 a 1949 travaille 
pour de nombreux magazines américains : 
Harper’s Bazaard, Town and Country, 
Vogue, Look... 1964-65 Exposition person- 
nelle aa MOMA. 

Bibliographie : Agathe Gaillard : Ker- 

tész. Les grands photographes. Bel- 

fond. 1980. 


1914-1918 in the Austro-Hungarian Army. 
Took photographs of the war and Com- 
mune. 1925 arrived in Paris. 1928 bought 
his first Leica camera, contributed to 
« Vu». 1933 Distorsion album. Married 
Elisabeth Sali. 1934 Paris vu par Kertész 
published with a text by Mac Orlan. 1936 
arrived in New-York. From 1937 to 1949 
worked for several Magazines : Harper's 
Bazaar, Town and Country, Vogue, 


Look... 1964-65 One-man show in MOMA 
N.Y 


Cat. n° 93, 172, 174. 


KEYSER Ragnhild 

1889-1943 Norvége 

Etudie avec Harriet Backers, se rend en 
France vers 1919, suit les cours de Lhote, 
Aranjo puis Léger. En 1923 expose pour la 
premiére fois au Salon des Indépendants. 
En 1925 au Hostutstilligen d’Oslo et a /‘Art 
d’Aujourd’‘hui a Paris. 1926 exposition de 
l‘Académie Moderne a la galerie d’Art 
Contemporain. 1926-27 International Exhi- 
bition of Modern Art, réunie par la Société 
Anonyme. WHuit cubistes scandinaves, 
Kunstnerforbundet, Oslo. L’Académie 
Moderne Galerie Aubier. 1929, 129 pein- 
tres norvégiens, Paris. 1932 expose 4 la 
galerie Blomguist 4 Oslo. 1939 Jnternatio- 
nal Women, Riverside Museum. 


Studied with Harriet Backers, went to 
France around 1919, attended classes 
given by Lhote, Aranjo and Léger. Exhibi- 
ted for the first time in the Salon des Indé- 
pendants in 1923. 1925 exhibited in the 
Hostutstillingen in Oslo and in /‘Art 
d’Aujourd‘hui. 1926 Exhibition of the Aca- 
démie Moderne in the Galerie d'Art Con- 
temporain. 1926-1927 International Exhibi- 
tion of Modern Art organised by the 
Société Anonyme, Eight Scandinavian 
Cubists at the Kunstnerforbundet, Oslo. 
Académie Moderne, Galerie Aubier. 
1929, 129 peintres norvégiens, Paris. 1932 
exhibition in the Blomguist gallery in 
Oslo. 1939 Jnternational Women, River- 
side Museum. 


Cat. n° 189, 192, 196. 


KHODOSSIEVITCH (Grabowska Léger), 
Nadia 

Vers 1904 (Russie) - Vit en France 

En 1919-1921 se rend 4 Smolensk, suit les 
cours du professeur Strzeminski et de 
Malevitch. 1922 Nadia arrive a Varsovie et 
s‘inscrit a l'Ecole des Beaux-Arts. En 1923 
elle se marie avec le peintre polonais Gra- 
bowski. En 1924 elle arrive a Paris. En 
1926 a la Galerie d’Art Contemporain du 
30 juin au 13 juillet, participe a /’exposi- 
tion de |’Atelier Fernand Léger a I’Acadé- 
mie Moderne, puis exposition personnelle 
avec son mari. En 1927 exposition dans 
cette méme galerie avec Grabowski et 
Halicka. A la galerie Aubier participe a 
l'exposition de /‘Académie Moderne, ainsi 
gu’en 1928. En 1927 Grabowski et Nadia 
se séparent aprés la naissance de leur fille. 
1929 « /’Art Polonais », galerie Editions 
Bonaparte ; Salon de /’Art Francais Indé- 
pendant. Elle co-dirige et finance la revue 
Franco-polonaise « /’Art Contemporain ». 
1930 « Produktion-Paris 1930 » Wolfsberg 
Zurich, et participe a « Cercle et Carré ». 
1932 devient l’assistante de Léger, elle 
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s‘occupera de l’'Académie de 1]’Art Con- 
temporain que dirige Léger jusqu’en 1939. 
1946 rouvre l’atelier Fernand Léger quel- 
ques mois avant que Léger ne revienne 
des USA. 1952 épouse Léger. 1953 exposi- 
tion Nadia Khodossievitch, galerie Bern- 
heim Jeune, fait construire le musée « Fer- 
nand Léger » de Biot. 

Bibliographie : Christophe CZWIKLIT- 

ZER « Suprématisme de Nadia 

Khodossievitch-Léger », 1972. 


Went to Smolensk in 1919 to attend Profes- 
sor Strzeminski’s and Malevich’s classes. 
1922 went to Warsaw and registered at the 
School of Fine Arts. 1923 married the 
Polish painter Grabowka. 1924 went to 
Paris. 1926 Galerie d'Art contemporain 
from June 30 to July 13, took part in the 
exhibition of Léger’s atelier at the Acadé- 
mie Moderne, exhibition of Grabowska’s 
and Grabowski’s work. Exhibition in the 
same gallery with Grabowski and Halicka. 
Showed work at the Académie Moderne 
exhibition in the Galerie Aubier, also in 
1928. Grabowski and Nadia separated in 
1927 after the birth of their daughter. 1929 
« ‘Art Polonais » at the Galerie Editions 
Bonaparte, Salon de /’Art Francais Indé- 
pendant. Co-directed and financed the 
Franco-Polish magazine « /‘Art Contempo- 
rain ». 1930 « Produktion-Paris 1930 » 
Wolfsberg Zurich, took part in « Cercle et 
Carré ». 1932 became Léger’s assistant, 
took charge of the Académie de |’Art Con- 
temporain which Léger directed until 
1939. 1946 re-opened Léger’s atelier a few 
months prior to his return from the US. 
1952 married Léger. 1953 exhibition in the 
Galerie Bernheim Jeune, arranged the 
foundation of the Musée Fernand Léger in 
Biot. 

Cat. n° 99, 235. 


KLIEN Erika, Giovanna 
1900 Borgo (au sud du Tyrol) - 1957 (aux 
USA) 
1918-1922 étudie avec Franz Cizek au 
Kunstgewerbe de Vienne. 1924 expose 
avec les éléves de Cizek. 1925 le Prix 
pour la création d’un timbre. Participe a 
I'Exposition Internationale des Arts déco- 
ratifs a Paris. 1926 représente l’école de 
Cizek : « Le cinétisme viennois » a /‘Expo- 
sition Internationale d’Art Moderne au 
Brooklyn Museum, N.Y. De 1928 4 1949, 
enseigne les arts plastiques et l’architec- 
ture a l’école Walt Whitmann de New 
York. 
Bibliographie : 
« Formwillen der Zeit », 
Kraus Reprint. 
Catalogue Erika Giovanna Klien, pré- 
face Bernhard Leitner, Galerie Pabst, 
Wien. 


Rochowanski L.W. 
1922 Wien, 


1918-1922 pupil of Franz Cizek in the 
Vienna Kunstgewerbe. 1924 group exhibi- 


tion with Cizek’s pupils. 1925 Ist Prize for 
a postage stamp design. Participated in 
the International Exhibition of Decorative 
Art in Paris. 1926 represented Cizek’s 
school « Vienese Cinetism » at the /nterna- 
tional Exhibition of Modern Art in the 
Brooklyn Museum, N.Y. From 1928 to 
1949, taught plastic art and architecture at 
the Walt Whitman School of New York. 
Catrn cel 71: 


KLIUN (KLIUNKOV) Ivan VASILIEVICH 
1873 Kiev - 1942 Moscou 
Au cours des années 1890 étudie l'art a 
Varsovie et Kiev et gagne sa vie comme 
bouguiniste. 1907 il rencontre Malevitch, 
en 1910 il co-fonde le salon de Moscou. II 
participe 4 l’exposition du soinz molodezhi 
(Union de Jeunesse) en 1913-14 a St- 
Petersbourg et crée une série de reliefs et 
de sculptures spatiales. 1915 participe a 
« Tramway V. 1'¢ exposition Futuriste puis 
a la derniére exposition Futuriste 0.10 a 
Petrograd. De 1918 a 1921 il est professeur 
de peinture au Svomas puis au Vkhute- 
mas ; En 1921 il est membre de Inkhuk et 
aussi membre correspondant du GAKHN. 
En 1922 il expose a « Ja premiére exposi- 
tion d’Art Russe » Galerie Van Diemen 
(Berlin). En 1925 il devient un membre du 
groupe quatre Arts et évolue vers un style 
puriste. 

Bibliographie : ZANDER RUDENSTINE 

Angelica, STARR S. Frederick, COS- 

TAKIS George, RAKITIN Vasilii, 

BOWLIT John E. 

Russian Avant-garde Art. The George 

Costakis collection. 

Harry N. Abrams Inc. Publishers New 

York 1981. 


During 1890 studied art in Warsaw and 
Kiev, while earning a living as a book- 
seller. In 1907 met Malevich. In 1910 co- 
founded the Moscow Salon. Contributed to 
the last soinz molodezhi (Union of youth) 
exhibition in 1913-14 in St.-Petersburg and 
created a series of reliefs and spatial 
sculptures. 1915 contributed to the 
« Tramway V: First Futurist Exhioition of 
Painting » then to « The Last Futurist Exhi- 
bition of pictures: 0.10» in Petrograd. 
From 1918 to 1921 was Professor of pain- 
ting at Svomas, later Vkhutemas, in 1921 
was a member of Inkhuk and also a corres- 
ponding member of GAKHN. In 1922 sent 
work to « First Russian Art Exhibition » at 
the Galerie Van Diemen in Berlin. In 1925 
was a member of the Four Arts group and 
turned to a Purist style. 

Cat. n° 153. 


KOLLAR Francois 

1904 prés de Bratislava - #979 Créteil 
1924 il arrive a Paris, la maison Bernés 
l'initie a la reproduction d’ceuvres d'art ce 
gui lui permet de rencontrer de nombreux 


artistes dont : Cassandre, Vertés (Harpér’s 
Bazaar), Benito (Vogue). Benito le fait 
entrer comme chef de studio chez Draeger 
Fréres. En 1930 Jo Davidson lui offre un de 
ses ateliers qui devient on Studio de Pho- 
tographie, il regoit alors une formidable 
commande La France Travaille : trois ans 
de reportages, 10.000 clichés, 15 fascicu- 
les, enquéte photographique sur les Che- 
minots, les fermiers ou encore les savants 
et les artisans. En 1932 ces photos sont 
exposées 4 la Galerie d'Art Contemporain 
(Paris), le succés de l’ouvrage permet a 
Kollar de s‘introduire comme reporteur et 
photographe de mode a Harper’s Bazaar. 
Il devient connu et expose avec Man Ray, 
Kertész, Germaine Krull, Tabard 4 la 
Société des Artistes Photographiques. Ses 
photos sont réguliérement publiées dans 
les Albums des Arts et Métiers Graphi- 
ques de 1931 a 1935. En 1997 il participe 4 
la retrospective organisée par B. Newhall 
au MOMA de New York et réalise 
2 000 m? de fresque-photo 4 |’Exposition 
Internationale de Paris. Aprés la guerre i] 
continue son activité et expose en 1948 a 
la Galerie Royale (Paris) 250 photos. En 
1965, il présente 150 photos 4 la galerie 
Nationale de Slovaguie a Bratislava (avec 
son fils). 


1924 : arrived in Paris. The Bernés com- 
pany taught him how to reproduce works 
of art. This enabled him to meet numerous 
artists, among whom Cassandre, Vertés 
(Harper's Bazaar), Benito (Vogue). In 
1930, Jo Davidson gave him one of his stu- 
dios, which became his Studio of Photo- 
graphy. He received a wonderful commis- 
sion from La France Travaille : three 
years of reports, 10000 negatives, 15 
booklets, a photographic report on the life 
of a railwayman, a farmer, a scientist and a 
craftsman. In 1932, these photographs 
were exhibited at the Galerie d'Art 
Contemporain in Paris. After this success, 
Kollar became a fashion reporter and pho- 
tographer for Harper’s Bazaar. Since he 
was now famous, he held an exhibition at 
the Société des Artistes Photographigques 
together with Man Ray, Kertész, Germaine 
Krull and Tabard. His photographs were 
regularly published from 1931] to 1935 in 
the Arts et Métiers Graphiques albums. In 
1937, he participated in the retrospective 
organized in the MOMA in New York by 
B. Newhall, and he designed a 2 000 m? 
photographic fresco at the /nternational 
Exhibition in Paris. After the War, he con- 
tinued his career and in 1948 exhibited 
250 photographs at the Galerie Royale in 
Paris. In 1965, he and his son exhibited 
150 photographs at the National Gallery of 
Slovakia in Bratislava. 


Cat. n° 41, 124, 160, 169. 


KRULL Germaine 
1897 Wilda Poznam (Pologne 
Tibet) 


- vit au 
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1916 étude de photographie a Munich. 
Deux ans plus tard, elle est regue premiére 
et ouvre un atelier de photographies avec 
deux trois éléves mais « elle fait plus de 
politique, que de photographie ». Ses 
amis sont les chefs révolutionnaires Ernst 
Toller et Kurt Eisner. En 1919 Kurt Eisner 
est président du soviet de Munich ; aprés 
l'échec de la révolution Germaine Krull 
s‘enfuit au Tyrol. 1920/1922 elle ouvre un 
studio photo a Berlin. Elle rencontre Joris 
Ivens, part avec lui en Hollande. Ses pre- 
miéres photographies hors du studio, sont 
consacrées au port d’Amsterdam. Elles 
seront présentées en 1927 dans son Album 
« Métal ». En 1924 elle s‘installe 4 Mont- 
martre (Paris) — connait Sonia et Robert 
Delaunay. 1926 expose ses photos au 
Salon d’Automne. 1928 Lucien Vogel crée 
l‘hebdomadaire « Vu » et lui demande des 
reportages. A partir de 1930 elle acquiert 
une certaine renommeée et fréguente Coc- 
teau, Malraux, les photographes Kertész, 
Sougez, Man Ray, les cinéastes outre 
Ivens, René Clair, |l’Herbier, Gance 
Bunuel. En 1941 elle quitte la France et 
remet a son ami Eli Lotar des dizaines de 
boites de cartons gui contiennent toutes 
ses plagues (depuis 1920), elle ne les 
reverra jamais plus. Correspondante de 
guerre, elle débarque en Provence avec la 
Premiére Armée Francaise de De Lattre. 
Elle photographie la percée fulgurante en 
Alsace. Roger Vaillant en fait le récit, c’est 
la Bataille d’Alsace publiée en 1945. 
Aprés la guerre on lui propose un repor- 
tage en Extréme Orient. Germaine Krull 
restera 15 ans 4 Bangkok oubliant la photo 
pour diriger un hétel. Elle retourne en 
France, fait une exposition a la Cinéma- 
thégue sur ses photos de Thailande (en 
1967). A plus de 70 ans Germaine Krull 
part aider les bouddhistes chinois réfugiés 
au Tibet. Grace a elle, ils obtiennent un 
temple a Purawala prés de Dehra Dun - 
Germaine Krull y vit et écrit ses mémoires. 
Bibliographie : MANDERY Guy - Ger- 
maine Krull, pionniére de la photogra- 
phie moderne. 
Cat. : Germaine Krull galerie Wilde. 
Koln. 


1916: she studied photography in 
Munich. Two years later, graduated top of 
her class and, with two or three schoolma- 
tes, opened a photography studio « but 
she was more interested in politics than in 
photography ». Her friends were Ernst 
Toller and Kurt Eisner, the revolutionary 
leaders. In 1919, Eisner was President of 
the Munich Soviet. After the defeat of the 
revolution, Germaine Krull fled to Tyrol. 
1920/1922, she started a photo studio in 
Berlin. Met Joris Ivens and followed him to 
Holland. Her first non-studio photographs 
of the port of Amsterdam. They were pre- 
sented in 1927, in her album called 
« Metal ». In 1924, she settled in Montmar- 
tre (Paris) ; she became acquainted with 


Sonia and Robert Delaunay. In 1926, exhi- 
bited her photographs at the Salon 
d’Automne. In 1928, Lucien Vogel started 
the weekly publication « Vu » and asked 
her to contribute reports. As early as 1930, 
she a certain fame. She was a friend of 
Cocteau, Malraux, of the photographers 
Kertesz, Sougez, Man Ray, and of the film- 
producers Ivens, René Clair, |'Herbier, 
Gance and Bunuel. In 1941, she left 
France and committed several dozen car- 
board boxes, containing all the plates she 
had made since 1920, to the care of her 
friend Eli Lotar. She never saw them 
again. As a war correspondent, she lan- 
ded in Provence with the First French 
Army led by De Lattre. She photographed 
the liberation of Alsace. Roger Vaillant 
gave an account of it in the Bataille 
d’Alsace (Battle of Alsace), published in 
1945. After the war, Germaine Krull was 
asked to make a report in the Far East. She 
stayed in Bangkok for 15 years, forgot 
about photography and opened a hotel. She 
returned to France. In 1967, she exhibited 
her photographs from Thailand at the 
Cinémathégque. Aged over 70, she left for 
Tibet. She helped the Chinese Buddhists 
who sought shelter there. Thanks to her, 
they obtained a Temple in Purawala, near 
Dehra Dun where Germaine Krull now 
lives. She is writing her memoirs. 

Cat. n° 106. 


KUPKA, Frantisek 
1871 Opocno (Bohéme) - 1957 Puteaux 
1892 diplémé de |'Académie des Beaux- 
Arts de Prague, s‘inscrit a celle de Vienne. 
1895 arrive a Paris. 1899-1909 illustrateur 
de plusieurs revues La Plume, Le Rire, 
l‘Assiette au beurre. 1906, s’installe a 
Puteaux, expose pour la premiére fois au 
Salon a’Automne. 1911 participe au 
groupe de Puteaux. 1912 Salon des Indé- 
pendants. 1921 exposition particuliére a la 
galerie Povolozky, Paris. 1924 exposition a 
la galerie La Boétie, Paris. 1925 expose a 
Lille avec le groupe « Vouloir ». 1931-34 
membre fondateur d’Abstraction-Création. 
1934 participe a L’Art Tchégue au Jeu de 
Paume. 1936 participe a l’exposition 
Cubism and Abstract Art, Musée d’Art 
Moderne de New York. 1946 grande 
rétrospective de son ceuvre a la galerie 
S.V.U. Manés a Prague. 1958 rétrospec- 
tive posthume au Musée National d'Art 
Moderne, Paris. 1963 donation d’Eugénie 
Kupka au Musée National d’Art Moderne. 
Bibliographie: VACHTOVA : Frank 
Kupka, Thames and Hudson, London, 
1968. 
Catalogue exposition ROWELL Margit 
Kupka Guggeheim Museum, New York, 
1975. 
Catalogue exposition Frank Kupka, 
galerie Gmurzynska, 1981. 


1892 graduated from the Prague Academy 


of Fine Arts, registered in the Vienna Aca- 
demy. 1895 went to Paris. 1899-1909 desi- 
gned illustrations for several reviews such 
as La Plume, Le Rire and L’Assiette au 
beurre. 1906 moved to live in Puteaux, 
outside Paris, exhibited for the first time at 
the Salon d‘Automne. 1911 participated in 
the Puteaux group. 1912 exhibited at the 
Salon des Indépendants. 1921 one-man 
show at the Galerie Povolozky in Paris. 
1924 exhibition in the Galerie La Boétie in 
Paris. 1925 exhibition in Lille with the 
« Vouloir » group 1931-1934 founder- 
member of Abstraction-Création. 1934 
took part in L’Art Tchéque in the Jeu de 
Paume. 1936 showed work at the Cubism 
and Abstract Art exhibition in the MOMA, 
New York. 1946 large retrospective exhibi- 
tion in the S.V.U. Manés gallery in Pra- 
gue. 1958 posthumous exhibition in the 
Musée national d’Art moderne, Paris. 1963 
Eugénie Kupka donation to the Musée 
national d'Art moderne. 

Catsengioo: 


KUYKENS 


Artiste décorateur belge 


Belgian Artist decorator 


Cat. n° 223 


LE CHEVALLIER, Jacques 
1896 né a Paris, vit a Fontenay-aux-Roses 
Aprés sa formation a ]’Ecole nationale des 
Arts décoratifs, collabore avec Louis Baril- 
let jusgqu’en 1945. Il expose au Salon des 
Indépendants et au Salon d’Automne. 
1930 membre fondateur de l'UAM (Union 
des Artistes Modernes). Depuis 1945 il a 
installé a Fontenay-aux-Roses son propre 
atelier de vitrail. 
Bibliographie : Dictionnaire des Artistes 
décorateur. 


After his studies in the Ecole Nationale des 
Arts décoratifs, worked with Louis Barillet 
until 1945. Exhibited at the Salon des 
Indépendants and at the Salon 
a’Automne. 1930 founder-member of the 
U.A.M. (Union des Artistes Modernes). 
Set up his own stained glass atelier in 
Fontenay-aux-Roses in 1945. 

Cat. n° 179, 219. 


LE CORBUSIER (Charles-Edouard Jean- 
neret) 

1887, La Chaux de Fonds.-(Suisse) - 1965, 
Cap Martin 

1901-1905 cours de gravure ornementale 
de montre a |'Ecole d’Art de la Chaux de 
Fonds. En 1908 travaille a mi-temps chez 
Auguste Perret. En 1910 voyage en Alle- 
magne pour étudier l'art décoratif. 
L’année suivante se rend en Hongrie, en 
Turquie et en Gréce. 1912 professeur a La 
Chaux de Fonds. 1917 s’installe a Paris. 
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1918 Perret lui fait connaitre Ozenfant. 
Expose a la galerie Thomas avec Ozenfant, 
publie Aprés le Cubisme. Rencontre le 
banquier d'origine baloise, Raoul La 
Roche. 1921 exposition avec Ozenfant, 
galerie Druet. En 1923 Le Corbusier lui 
construira une villa. Expose chez Léonce 
Rosenberg. 1920-1925 fondation et co- 
directeur de la revue /‘Esprit Nouveau 
avec Ozenfant et Paul Dermé. 1928 s’asso- 
cie avec son cousin Pierre Jeanneret pour 
toute l’ceuvre architecturale et l’urba- 
nisme. 1925 réalise le Pavillon de |’Esprit 
Nouveau. 1927 fin de la période Puriste 
dans sa peinture. 1928 il commence a 
signer ses toiles Le Corbusier. Evolution 
vers le monumental et les couleurs fran- 
ches. Synthése de post-cubisme et du sur- 
réalisme. Participe au C.1.A.M. 1930 
expose 4 « Cercle et Carré ». 1936 parti- 
cipe (avec Fernand Léger, Aragon, etc.) a 
la table ronde dite La querelle du Réa- 
lisme a la maison de la Culture, Paris. 
1936 expose a Architecture-peinture, 
Musée d’Art Moderne, New York. 1938 
expose chez Louis Carré, Paris. 1943 
début des recherches sur le Modulor. 
Aprés la guerre de multiples réalisations 
architecturales et expositions, comme celle 
de 1953 au Musée National d'Art Moderne, 


Paris. 


1901-1905 course in ornamental watch 
engraving in the La Chaux de Fonds Art 
School. 1908 worked part-time for Auguste 
Perret. 1910 went to Germany to study 
decorative art. 1911 travelled to Hungary, 
Turkey and Greece. 1912 taught in La 
Chaux de Fonds. 1917 moved to live in 
Paris. 1918 Perret introduced him to Ozen- 
fant. Exhibition at the Galerie Thomas with 
Ozenfant, published Aprés le Cubisme 
met Fernand Léger. 1919-20 painted in 
Ozenfant’s atelier. Met the Banker from 
Basel, Raoul La Roche. 1921 exhibition 
with Ozenfant, Galerie Druet. 1923 Le 
Corbusier built a villa for Ozenfant. Exhi- 
bition in Léonce Rosenberg’s gallery. 
1920-25 founder and co-director of 
L‘Esprit Nouveau with Ozenfant and Paul 
Dermé. 1928 association with his cousin 
Pierre Jeanneret for the purposes of archi- 
tecture and town planning. 1925 designed 
the Pavilion of L'Esprit Nouveau. 1927 end 
of the Purist period in his painting. 1928 
began to sign his canvases Le Corbusier. 
Style evolved towards monumentalism and 
bright colors. Synthesis of Post-Cubism 
and Surrealism. Member of C.1.A.M. 1930 
exhibition at « Cercle et Carré». 1936 
took part (with Fernand Léger, Aragon, 
etc.) in the round table discussion entitled 
La Querelle du Réalisme in the Cultural 
Institute, Paris. 1936 exhibition of architec- 
ture and paintings, Museum of Modern 
Art, New York. 1938 exhibition in the 
Galerie Louis Carré, Paris. 1943 start of 
research into the Modulor. After the war, a 
great many architectural designs and exhi- 


bitions, including the exhibition in the 
Musée National d'Art Moderne in Paris in 
1953. 

Cat. n° 116, 161, 164, 183. 


LEGER Fernand 
1881 (Argentan) - 1955 (Gif-sur-Yvette) 
1903 admis a l’école des Arts décoratifs, 
refusé aux Beaux-Arts. Eléve libre aux ate- 
liers Léon Gérome et Gabriel Ferrier, fré- 
quent l’Académie Julian. 1908-09 s’installe 
a la Ruche, fait connaissance de Delaunay 
et d’Henri Rousseau. 1910 Kahnweiler 
expose Léger, en 1913, lui offre son pre- 
mier contrat. 1911 expose au Salon des 
Indépendants. 1912 au Salon da‘Automne. 
1914 Léger est mobilisé comme sapeur 
dans le génie puis devient brancardier. 
1916 Apollinaire l‘emméne voir les films 
de Chaplin lors d'une permission. En sep- 
tembre il est gazé sur le front de Verdun, 
illustre les poémes de Blaise Cendrars Jai 
tué (1918), La fin du Monde, filmée par 
l‘ange Notre-Dame (1919). 1919 expose a 
la galerie Léonce Rosenberg. 1920 rencon- 
tre Le Corbusier, contacts avec /‘Esprit 
Nouveau, illustration Die Chaplinade 
d'Ivan Goll. 1921 contacts avec Mondrian 
et Van Doesburg. Décors pour : les ballets 
suédois Skating Rink (1921-22) ; La Créa- 
tion du Monde (1923) ; le film /‘7Inhumaine 
de Marcel L’Herbier. 1924 réalisation du 
film Les ballets mécaniques. 1925 expose 
a l’Art d’Aujourd‘hui a la galerie des Qua- 
tre Chemins (1926), a la galerie Alfred 
Flechtheim (1928), conférence sur « Le 
Corbusier » a Berlin ; voyages aux USA 
(1931-35-38) Suéde et Norvége (1932), a 
l‘occasion du Congrés des C.].A.M. 
(1933). 1935 le exposition au Musée d'Art 
Moderne de New York. 1940 4 1945 vit aux 
USA, en décembre 45 retourne en France. 
Exposition chez Louis Carré. 1946 ouvre 
un Atelier comprenant une centaine d’élé- 
ves vers 49-51. 1950 mort de Jeanne Léger. 
1952 épouse Nadia Khodossievitch. De 
1946 asa mort, Léger réalise de nombreu- 
ses peintures murales et vitraux, ainsi que 
des toiles monumentales Hommage 4a 
David, Les Constructeurs (1950), La partie 
de campagne (1953), La Grande parade 
(1953). 1960 inauguration a Biot du Musée 
Fernand Léger. 
Bibliographie : F. LEGER : Fonction de 
la Peinture ed. Gonthier Bibliothéque 
Médiations), 1965. 
GARAUDY Roger: Pour un réalisme 
du XX° siécle, dialogue posthume avec 
Fernand Léger. Ed. Grasset, Paris 
GREEN Christopher Leger and the 
Avant-Garde Yale University Press, 
New Haven and London 1976. 
Catalogue exposition Fernand Léger 
Staatliche Kunsthalle, Berlin, octobre 
1980-janvier 1981. 


1903 admitted as a pupil to the Ecole des 
Arts décoratifs but turned down by the 


Beaux-Arts. Occasional pupil at the ate- 
liers of Léon Gérome and Gabriel Ferrier, 
attended the Académie Julian. 1908-1909 
moved into La Ruche, made the acquain- 
tance of Delaunay and Henri Rousseau. 
1910 Kahnweiler exhibited works by Léger 
and in 1913 gave him his first contract. 
1911 exhibited at the Salon des Indépen- 
dants and in 1913 at the Salon d‘Automne. 
1914 mobilized as an engineer's sapper, 
afterwards became a_ stretcher-bearer. 
1916 Apollinaire brought him to see some 
Chaplin movies during leave. Gassed at 
Verdun in September. Illustrated texts by 
Blaise Cendrars Jai tué (1918), La fin du 
monde filmée par lange Notre-Dame 
(1919). 1919 exhibition in the Galerie 
Léonce Rosenberg. 1920 met Le Corbu- 
sier, contacts with /’Esprit Nouveau, illus- 
trated Die Chaplinade by Ivan Goll. 1921 
meetings with Mondrian and Van Does- 
burg, designed the sets for the Swedish 
ballets Skating Rink (1921-1922), for La 
Création du Monde (1923) and for the 
movie /‘Inhumaine by Marcel L’Herbier. 
1924 made the movie Le ballet mécani- 
que. 1925 exhibited in /’Art Aujourd‘hui 
and at the Galerie des Quatre Chemins 
(1926) at the Galerie Alfred Flechtheim 
(1928), lecture on Le Corbusier in Berlin, 
trips to the United States (1931-1935-1938), 
Sweden and Norway (1932) on the occa- 
sion of the C.].A.M. Congress (1983). 
1935 first exhibition in the Museum of 
Modern Art, New York. 1940 to 1945 lived 
in the United States and returned to 
France in December, 1945. Exhibition in 
the Galerie Louis Carré. 1946 opened a 
studio which had a hundred or so pupils 
registered in 1949-1951. 1950 death of 
Jeanne Léger. 1952 married Nadia Kho- 
dossievitch. From 1946 until his death, 
Léger produced a great many works of art, 
in the form of murals, stained glass as well 
as several monumental canvases Hom- 
mage a David, Les Constructeurs (1950), 
La partie de campagne (1953), La grande 
parade (1953). 1960 opening of the Musée 
Fernand Léger in Biot. 

Cat. n° 5, 49, 50, 51, 52, 66, 98, 101, 103, 
117, 185, 204, 224, 226. 


LEYRITZ Leon 

1888 Paris - ? 

Eléve de Barrau et d’Aubé, il devient 
sculpteur, mais aussi dessinateur humoris- 
tique, céramistes et créateur de mobilier a 
ses heures. I] expose au salon des Indé- 
pendants depuis 1922. 


He studied with Barrau and d’Aubé, 
became a sculptor and a cartoonist as well 
as a ceramist. He exhibited his work at the 
Salon des Indépendants. After 1922, he 
even designed furniture. 

Cat. n° 149. 
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LORENTZON Waldemar 
1899 Halmstad - 1981 Halmstad 
1920 apprenti cordonnier, il gquitte le 
métier pour devenir peintre. 1922 il 
voyage en Allemagne. 1924 il rentre a4 
‘Académie Moderne et expose 4 la maison 
Watteau avec les autres éléves de Léger. 
En 1925 il expose a /‘Art d’Aujourd‘hui. En 
1926 retourne en Suéde. En 1930 il expose 
avec le groupe de Halmstad 4 Gétebord, il 
devient surréaliste. 
Bibliographie : Viveca BOSSON, Folke 
HOLMER, Erik LINDEGREN, Egar 
OSTLUND. « Halmstadgruppen » 
Rabén et Sjdgren, 1970. _ 
Pontus HULTEN, Hans MORNER, Lars 
BERGQUIST, Jean HELION, Viceca 
BOSSON, José VOVELLE, Ragnar VON 
HOLTEN 4 Le groupe d’‘Halmstad a 50 
ans; AB Civiltryckeriet, Halmstad, 
Suéde, 1978. 


1920 apprenticed to a cobbler, left trade to 
become a painter. 1922 travelled in Ger- 
many. 1924 joined the Académie Moderne 
and exhibited at the Maison Watteau along 
with Léger’s other pupils. 1925 exhibited 
in /’Art d’Aujourd‘hui. 1926 returned to 
Sweden. 1930 exhibited with the Halmstad 
group in Gédtebord, became a Surrealist. 
Cat. n° 96, 151. 


LOUPOT Charles 
1892 - 1962 
Etudie aux Beaux-Arts de Lyon, apprend 
la technigue de l’affiche en Suisse. En 
1923 travaille a Paris pour l'imprimerie 
Devambez, travaille pour /a Gazette du 
Bon Ton et Fémina. 1925 les fréres 
Damour créent « Les Belles Affiches » 
dont ils lui confient la direction commer- 
ciale. Congoit des affiches pour « Voisin », 
« Peugeot », « Valentine ». 1930 Marcel 
Moyrand réunit Cassandre et Loupot au 
sein de «|'Alliance Graphigue ». 1937 
congoit la célébre affiche StRaphaél. 
Interrompt son travail pendant la guerre. 
Aprés la guerre, directeur artistique de 
l’‘agence « Les Arcs » il continue 4 créer 
des affiches dont « Le Lion Noir » en 1949. 
Bibliographie : Catalogue Charles Lou- 
pot. Catalogue établi par Alain Weill. 
Musée de 1’Affiche, Paris. 


Studied in the Beaux Arts school in Lyons 
and learned the technique of poster design 
in Switzerland. 1923 worked for the 
Devambez printing house in Paris. Also 
worked for the Gazette du Bon Ton and 
Femina. 1925 the brothers Damour foun- 
ded « Les Belles Affiches » and asked Lou- 
pot to manage the commercial side. Desi- 
gned posters for Voisin, Peugeot, Valen- 
tine. 1930 Marcel Moyrand brought Cas- 
sandre and Loupot together in the 
« Alliance Graphique ». 1937 designed 
the celebrated St-Raphael poster. Did no 
work during the war. After the war, 


became the artistic director of the « Les 
Arcs » agency, continued to design pos- 
ters, including Le Black Lion in 1949. 
Cat. n° 16, 87. 


LOZOWICK Louis 
1892 Russie - 1973 South Orange (USA) 
1912-15, études a la National Academy of 
design, Ohio State University. 1915-18, 
enrélé dans l’armée américaine. 1921 
Paris, travaille a l'Académie Libre. 1922 
Berlin, amitiés avec l’avant-garde russe 
dont El Lissitsky. Expose 4 |’Exposition des 
artistes progressistes a Dusseldorf. Corres- 
pondant de Broom. 1923 expose 4 la gale- 
rie Heller de Berlin. 1924 correspond avec 
les rédacteurs de 1'Esprit Nouveau, 
retourne aux USA. 1925 écrit un article 
Modern Russian Art publié par la Société 
Anonyme. Rédacteur pour le journal radi- 
cal New Masses. 1927 participe 4a |’exposi- 
tion Machine Age. 1928 exposition de des- 
sins et gravures, galerie Zak, Paris. Expose 
a Moscou. 1934 travaille pour les W.P.A. 
1936 écrit ZJowards a Revolutionary Art 
pour Art Front. 1973 rétrospective Louis 
Lozowich, Student Center Art Gallery, 
Seton Hall University, South Orange. 
Bibliographie : Catalogue America 
Traum und Depression 1920/40. Akade- 
mie der Kunst, Berlin (West), 
novembre-décembre 1980. 
Catalogue Louis Lozowick, South 
Orange, N.J., Seton Hall University, 
1973. 


1912-1915 studied in the National Aca- 
demy of Design, Ohio State University, 
enlisted in the American Army for the 
period from 1915 to 1918. 192] worked in 
the Académie Libre, Paris. 1922 Berlin, 
friends with members of the Russian avant- 
garde, including El] Lissitsky. Showed 
work at the Exhibition of Progressive 
Artists in Dtisseldorf. Correspondant for 
Broom. 1923 exhibited at the Heller gal- 
lery in Berlin. 1924 corresponded with the 
editors of L’Esprit Nouveau. Returned to 
the USA. 1925 wrote an article entitled 
Modern Russian Art which was published 
by the Société Anonyme. Wrote for the 
radical magazine New Masses. 1927 took 
part in the Machine Age exhibition. 1928 
exhibition of drawings and engravings in 
the Gallerie Zak, Paris. Exhibition in Mos- 
cow. 1934 worked for the WPA. 1936 
wrote Jowards a Revolutionary Art for Art 
Front. 1973 Louis Lozowick Retrospective 
at the Student Center Art Gallery, Seton 
Hall University, South Orange. 

Cat. n° 40, 69. 


MALLET-STEVENS Robert 

1886 Paris - 1945 Paris 

1905 entre a l’école spéciale d’architec- 
ture. 1914-18, Mallet-Stevens sert comme 
engagé volontaire dans l’aviation. 1922 


publie un recueil Une cité moderne, 
expose au Salon d’Automne. 1923 le 
vicomte de Noailles lui commande la réali- 
sation d’une villa a Hyéres. A partir de 
1923, décore de nombreux films de |'Her- 
bier : L’Inhumaine (1923), Vertige (1926) 
et divers films historiques. 1925 congoit le 
Pavillon du Tourisme et le Pavillon d’une 
Ambassade a /’Exposition Internationale 
des Arts Décoratifs. De 1925 a 27 réalise le 
garage Alfa-Roméo a Paris, la maison 
Anger Prouvost a Ville d’Avray, l’hétel de 
Mme Collinet 4 Boulogne, et toute la rue 
Mallet-Stevens a Paris. 1928 construit le 
casino de Saint-Jean-de-Luz et, 1929, les 
appartements de la rue Méchain. 1932 la 
villa de M. Cavroix a Croix et de nom- 
breux pavillons a /’Exposition Internatio- 
nale de 1937. 
Bibliographie : Robert Mallet-Stevens 
architecte, textes de DESHOULIERES 
Dominigue, JEANNEAU Hubert, MON- 
TES Fernando, BRUNHAMMER 
Yvonne, LOUIS Michel. Ed. des Archi- 
ves d’Architecture moderne, Bruxelles, 


1980. 


1905 attended the special school of archi- 
tecture. 1914-1918 volunteer in the Air 
Force. 1922 published a collection entitled 
Une cité moderne, exhibited at the Sa/on 
d’Automne. 1923 the Victomte de Noailles 
commissioned Mallet-Stevens to design 
and construct a villa in Hyéres. From 1923 
onward, designed sets for a great many 
movies by l’Herbier including L‘/nhu- 
maine (1923), Vertige (1926) and several 
historical movies. 1925 designed the Tou- 
rism Pavilion and an Embassy Pavilion at 
the International Exhibition of Decorative 
Arts. Between 1925 and 1927 designed the 
Alfa-Roméo garage in Paris, Anger Prou- 
vost’s house in Ville d’Avray, Madame 
Collinet's residence in Boulogne and the 
entire rue Mallet-Stevens in Paris. 1928 
designed the casino in Saint-Jean-de-Luz 
and, in 1929, the apartments in the rue 
Méchain. 1932 designed M. Cavroix’ villa 
in Croix and several Pavilions at the 1937 
World's Fair. 

Caton ls9 176225. 


MARASCO Antonio 

1896 Nicastro - 1977 Rome 

Académie des Beaux-Arts a Florence en 
1913, fréquente |l’Avant-garde. 1914 
accompagne Marinetti a Moscou, contacts 
avec l’avant-garde russe. En 1918 a son 
retour de l’armée fréquente Balla et Braga- 
glia pour qui il réalise des décors scéni- 
gues. En 1923-24, participe au congrés 
Futuriste Italien (Les recherches picturales 
de Marasco se situent entre le purisme et 
‘Art de Schlemmer et de Baumeister). 
1926 Biennale de Venise. 1929 signe Je 
manifeste de I’Aeropittura. 27 décembre 
1929 au 9 janvier 1930, Exposition des 
peintres futuristes italiens, Galerie 23, 
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Paris. Vers 1960 aprés une longue période 
d’abstraction émotive renoue avec un art 
rigoureusement construit. 
Bibliographie : CRISPOLTI Enrico J/ 
mito della Machina e altri temi del 
Futurismo. Ed. Celebes 1969. 


Academy of Fine Arts, Florence, 1913, fre- 
guented the avant-garde. 1914 accompa- 
nied Marinetti to Moscow, contacts with 
the Russian avant-garde. 1918 after his 
return from the Army, frequented Balla 
and Bragaglia for whom he designed thea- 
ter sets. 1923-1924 took part in the J/talian 
Futurist Congress (His pictorial investiga- 
tions are mid-way between Purism and the 
style of Schlemmer or Baumeister). 1926 
Venice Biennale. 1929 signed the Aeropit- 
tura manifesto. December 27, 1929 to 
January 9, 1930 Exhibition of Italian Futu- 
rist Painters, Galerie 23, Paris. Around 
1960, after a lengthy period of emotive 
abstraction, resumed contact with a form 
of rigorously constructed art. 


Cat. n° 72. 


MARTEL Joél et Jan 
1896 Nantes - 1966 
Joél et Jan Martel fréres jumeaux partagent 
le méme atelier en signant ensemble les 
ceuvres congues et exécutées a4 deux ou 
par l’un ou par I’autre. Ils mourront 4 six 
mois d’intervalle, l’un accidentellement, 
l‘autre au terme d’une longue maladie. En 
1912 ils entrent a l'Ecole Nationale des 
Arts Décoratifs. Aprés la guerre ils optent 
pour la sculpture. En 1921 ils adhérent au 
Salon des Indépendant. Ils exposent au 
Salon d’Automne en 1924 la maquette du 
monument a la gloire de Claude Debussy 
(Porte d’Auteuil) réalisé avec la collabora- 
tion de l’architecte Jean Burkhalter. 1925 a 
l‘Exposition Internationale des Arts Déco- 
ratifs, ils réalisent des Arbres Cubistes en 
ciment pour un gardin congu par Mallet 
Stevens et participent au décor de divers 
autres pavillons en présentant des objets et 
sculptures. Trés liés avec l’architecte 
Mallet-Stevens ils habitérent dans la rue 
gui porte son nom et congurent de nom- 
breuses créations pour leur immeuble 
notamment un miroir biseauté pour une 
entrée. 1930 membres fondateurs de 
1‘U.A.M. (Union des Artistes modernes). 
1931 exposent des bas-reliefs et des sculp- 
tures au Pavillon des Chemins de fer de 
l‘Exposition Coloniale. 1932 participent a 
l‘Association des artistes musicalistes. 
Aprés cette date congoivent de nombreux 
monuments commémoratifs un peu partout 
en France. 1937 réalisent des bas-reliefs 
pour les pavillons de: l’Hygiéne, des 
Grands Roseaux, pour le Palais de la 
Lumiére, le Musée de l'Homme et le 
Musée de la Marine, etc... 

Bibliographie : Rétrospective Jan et Joél 

Martel, sculpteurs. Catalogue établi par 

Félix MARCILHAC, préface Yvonne 


BRUNHAMMER (Saint-Jean de Monts, 
La Roche-sur-Yon, 1976). 


The Martel Brothers were twins, shared an 
atelier and signed all their individual and 
joint work together. They died within six 
months of each other, one accidentally 
and the other after a long illness. They 
registered in the Ecole Nationale des Arts 
décoratifs in 1912 and after the War devo- 
ted themselves to sculpture. 192] joined 
the Salon des Indépendants. 1924 at the 
Salon d’Automne, they exhibited a mode/ 
of the Claude Debussy monument (porte 
d’Auteuil) which was built with the assis- 
tance of the architect, Jean Burkhalter. 
1925 they exhibited Cubist Trees made of 
cement for a garden designed by Mallet- 
Stevens at the Jnternational Exhibition of 
Decorative Art. Their sculptures and other 
objects were used to decorate various 
other Pavilions. They were very closely 
associated with Mallet-Stevens and lived in 
the street which bore his name. They made 
numerous contributions to the decoration 
of their building, in particular the design 
of a bevelled mirror for the entrance. 1930 
founder-members of the U.A.M. (Union 
des Artistes Modernes). 1931 exhibited 
bas-reliefs and sculptures in the Railroad 
Pavilion at the Colonial Exhibition. 1932 
joined the Association des Artistes musica- 
listes. Designed many commemorative 
monuments all over France. 1937 designed 
bas-reliefs for the Hygiene and Grands 
Roseaux Pavilions and for the Palace of 
Light, the Anthropological Museum 
(Musée de l‘Homme) and for the Maritime 
Museum, etc... 


Cat. n° 42, 97, 105. 


MATULKA Jan 

1890 Vlachovo Brezi (Bohéme) - 1972 
Queens N.Y. 

1907 la famille émigre aux U.S.A. II conti- 
nue ses études d’Art, commencées 4 Pra- 
gue, a l'Académie de Design de New 
York. En 1917 il gagne le prix Joseph 
Pulitzer ce qui lui permet de se rendre en 
Espagne, en Arizona et au Nouveau Mexi- 
gue. En 1920 il vend ses premiéres ceuvres 
a la communauté Tchégque de New York et 
participe a la seconde exposition de la 
Société Anonyme ou il est classé comme 
« simultaneists ». 1920-24 partage son 
temps entre New York et Paris et passe ses 
étés en Tchécoslovaquie. De 1922 4 1934 il 
gardera en location son atelier situé au 50, 
rue Vercingétorix. En 1924 il montre deux 
toiles au salon des Indépendants. 1925 
premiére ‘exposition personnelle a New 
York et il illustre le magazine de gauche 
« New Masses ». 1927 expose 4 la galerie 
Frank K.M. Rehn gui le présentera aussi 
en 1929, 1930, 1933. 1929 il enseigne a 
l‘Art Student League de New York. 1935 
fait partie du WPA Fédéral Art Project. 
1937 congoit une peinture murale pour 
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Williamsburg Federal Housing Project, 

Brooklyn. 
Bibliographie : Catalogue exposition. 
Jan Matulka 1890-1972 published La 
National Collection of Fine Arts and 
Whitney Museum of American Art -New 
York - by Smithsonian Institution. Was- 
hington D.C. 1980. 


1907 his family emigrated to the United 
States. He continued to study art (studies 
begun in Prague) at the National Academy 
of Design, New York. In 1917, he won the 
Joseph Pulitzer Traveling Scholarship, 
which enabled him to travel to Spain, Ari- 
zona and New Mexico. In 1920 he sold his 
first works to the Czech Community of 
New York; participated in the second 
exhibition of the Société Anonyme, New 
York, where he was exhibited as a « Simul- 
taneist ». 1920-1924 : divided his time bet- 
ween New York and Paris and spent sum- 
mers in Czechoslovakia. In Paris, he lived 
at 50, rue Vercingétorix. In 1924, he exhi- 
bited two paintings at the Salon des Indé- 
pendants. 1925: first one-man show in 
New York ; he supplied illustrations to the 
magazine New Masses. 1927 exhibition at 
Frank K.M. Rehn Gallery ; this gallery 
would exhibit him in 1929, 1930, 1933. 
1929 : he taught at the Art Students Lea- 
gue in New York. 1935, began WPA Fede- 
ral Art Project affiliation. 1937 Installed a 
mural in Williamsburg Federal Housing 
Project - Brooklyn. 

Cat. n° 78 


METZINGER Jean 
1883 Nantes - 1956 Paris 
A l'age de 20 ans se fixe a Paris. 1909 
expose avec les Fauves. 1912 écrit avec 
Gleizes Du Cubisme devient un des mem- 
bres fondateurs de la Section d’Or. 1915 
Léonce Rosenberg lui achéte un tableau 
cubiste, aprés la guerre, il expose régulié- 
rement a « l'Effort Moderne »: en 1921 
participe a Quelques aspects nouveaux de 
la tradition, et Peintres cubistes d’Avant- 
garde ; 1922 Le Cubisme Frangais... et du 
Cubisme vers une renaissance plastique ; 
1923 La charpente chez quelques bdtis- 
seurs. En 1925-1928, 16 avril-10 mai expo- 
sitions personnelles. 1929 4 au 30 novem- 
bre, exposition de groupe. 1930 Salon des 
Surindépendants. 
Bibliographie : Guillaume APOLLI- 
NAIRE Les peintures cubistes. Médita- 
tions esthétiques, Genéve 1950. 
Pré-Cubist and Cubist work, Chicago 
International galleries, 1964. 


Settled in Paris at the age of 20. 1909 exhi- 
bited with the Fauves. 1912 wrote Du 
Cubisme with Gleizes, founder member of 
the Section d’Or. 1915 Léonce Rosenberg 
bought one of his Cubist canvases. After 
the war, he exhibited regularly at the 
« Effort Moderne ». 1921 took part in Some 
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new aspects of tradition and Avant-garde 
Cubist Painters. 1922 Le Cubisme Fran- 
cais and Du Cubisme vers une renais- 
sance plastique. 1923 La charpente chez 
quelques bdtisseurs. 1925 April 16 - May 
10 one-man exhibitions. 1929 November 4 
to 30, group exhibition. 1930 Salon des 
Surindépendants. 

Cat. n° 83. 


MEYERSON Vera Helga 

1903 Gothenborg - ? 

1925 expose a /’Art d’Aujourd‘hui Paris. 
1927 « Huit cubistes scandinaves » au 
Kunstforbundet d’Oslo. 1928 Salon des 
Indépendants. 


1925 exhibited in /‘Art Aujourd‘hui, Paris. 
1927 Eight Scandinavian Cubists in the 
Kunstforbundet Oslo. 1928 Salon des 
Indépendants. 

Cat. n° 188. 


MONTEIRO V. Rego de 

1899 Recife - 1970 

Il entre a onze ans a |’Académie Julian. 
1913-1922-1926, participe au Salon des 
Indépendants, contact avec la galerie 
Léonce Rosenberg. Amitiés avec Géo 
Charles rédacteur puis directeur de la 
Revue Montparnasse. 1929 participe a 
l'exposition ESAC organisée par Nelly van 
Doesburg a Amsterdam. 1930 organise 
avec Géo Charles une premiére exposition 
de l’Ecole de Paris au Brésil. 1931 
membre-fondateur du Salon de « 1940 ». 
1937 décore la chapelle du Brésil au Pavil- 
lon du Vatican de /’Exposition Universelle. 


Entered the Académie Julian at the age of 
eleven. 1913-1922-1926 exhibited at the 
Salon des Indépendants, contacts with the 
Galerie Léonce Rosenberg. Friend of Géo 
Charles, editor and later director of the 
magazine Montparnasse. 1929 participated 
in the ESAC exhibition organized by Nelly 
Van Doesburg in Amsterdam. 1930 with 
Géo Charles, organized the first exhibition 
of the Paris School in Brazil. 1931] founder- 
member of the 1940 Salon 1937 decorated 
the Brazilian Chapel in the Vatican Pavi- 
lion at the World Exhibition. 

Catainer!29: 


MORRIS George, L.K. 

1906 New York - 1965 

Etudiant 4 l'Université de Yale. 1929-30 4 
Paris, étudie avec Ozenfant et Léger 4 
l‘Académie Moderne, fait la connaissance 
de Arp, Hélion, Mondrian. En 1933 pre- 
miére exposition personnelle de ses 
ceuvres et voyage autour du monde. 1937 
membre fondateur du groupe AAA (Ame- 
rican Abstract Artist). Expose avec le 
groupe, participe 4 la revue Plastique de 
Sophie Taueber-Arp. 1946 participe a la 


grande exposition American Asbstract 
Artists, MOMA, New York. 1952 chargé 
par l‘UNESCO de faire des conférences en 
Europe et en Asie mineure. 


Studied at Yale University. 1929-1930 
pupil of Ozenfant and Léger at the Acadeé- 
mie Moderne, introduced to Arp, Hélion 
and Mondrian. 1933 first one-man show 
and trip around the world. 1937 founder- 
member of the AAA group (American 
Abstract Artists). Exhibited with the group 
and contributed to the review Plastique 
edited by Sophie Taueber-Arp. 1946 parti- 
cipated in the big American Abstract 
Artists exhibition in the MOMA, New 
York. 1952 commissioned by UNESCO to 
give lectures in Europe and Asia Minor. 
Cat. n° 82. 


MURPHY Gérald 
1888 Boston - 1964 New York 
1921 s'‘installe a Paris, rencontre Picasso, 
Léger, Dos Passos, Hemingway et Fitzge- 
rald auguel il servira de modéle pour 
Gatsby le magnifique. 1923-24-25-26, 
Salon des Indépendants. Murphy réalise 
le scénario, les costumes et le décor de 
Within the quota pour les ballets suédois. 
1924 s‘installe a4 Antibes. 1925 participe a 
‘exposition /‘Art d’Aujourd‘hui. 1929 peint 
son dernier tableau Wasp and pear. En 
raison de |’état de santé de son fils, part 
pour la Suisse. Il cesse alors toute activité 
artistique. 1931 Léger séjourne chez lui en 
Autriche et en 1934 a Antibes. 1934 retour 
de Murphy aux USA. 1936 exposition per- 
sonnelle chez Bernheim Jeune. 
Bibliographie : Catalogue The paintings 
of Gérald Murphy, N.Y. The Museum of 
Moderne Art, New York, 1974. Calvin 
TOMKINS: Living well is the best 
revenge. New York. The Viking Presse, 
1971. 


1921 moved to live in Paris, met Picasso, 
Léger, Dos Passos, Hemingway and Fitz- 
gerald who used Murphy as model for the 
Great Gatsby. 1923-24-25-26 Salon des 
Indépendants. He wrote the scenario and 
designed the costumes and sets for Within 
the Quota for the Swedish Ballet. 1924 
moved to Antibes. 1925 showed at /’Art 
d’Aujourd‘hui. 1929 painted his last can- 
vas Wasp and Pear. On account of his 
son's state of health, left for Switzerland. 
Ceased all artistic activity. 1981 Léger 
went to visit him in Austria and in 1934 in 
Antibes. 19324 returned to the United Sta- 
tes. 19386 one-man show in the Bernheim 
Jeune Gallery. 

Cat. n° 109, 141. 


MRKVICKA Otakar 

1898 Pribram - 1957 Prague 

Aprés avoir étudié avec J. Loukota a Pra- 
gue et avec V.H. Brunner en 1922. Il se lie 


avec le groupe des revues d’avant garde 
Devetsil, Zivot et Red. Plusieurs de ses 
ceuvres y seront reproduites. Aprés 1925 
l‘influence du Purisme est particuliérement 
sensible dans sa peinture. Mrkvicka, avec 
Jiri Jelinek, Karel Teige, Frantisek Matou- 
sek, Jindrich Styrsky, Toyen et Kupka sont 
les principaux artistes de l’avant garde 
tchéque. 

Bibliographie : Cat. Vystava z dila Ota- 

kara Mrkvicky Stredoceska Galerie. 

Juin aodt 1970 Prague. 


He studied with J. Loukota in Prague and 
V.H. Brunner in 1922 ; then he joined the 
people belonging to the avant-garde 
reviews, Devetsil, Zivot and Red. Some of 
his works were reproduced in them. After 
1925, the influence of Purism was conspi- 
cuous in his painting. Mrkvicka, Jiri Jeli- 
nek, Karel Teige, Frantisek, Matousek, 
Jindrich Styrsky, Toyen and Kupka are the 
principal artists of the Czech avant-garde. 
Cat. n° 148. 


NICZ-BOROWIAKOWA 
1896 Varsovie - 1944 Varsovie 
Se rend 4a l'Académie des Beaux-Arts de 
Varsovie de 1916 a 1920 avec H. Stazewski 
et Mieczyslaw Szczuka. 1924 fait partie du 
groupe Blok puis en 1926 du groupe Prae- 
sens. Elle est influencée par le Purisme 
tout en réalisant des compositions abstrai- 
tes. Elle congoit également des décors scé- 
niques et des projets de mobilier. 1932 
participe a l’Exposition de La collection 
internationale d’Art Nouveau a Lodz. 
Bibliographie : Cat. Constructivisme in 
Poland, 1923-1936 Museum Folkwang, 
Essen, 1973. 


Attended the Warsaw Academy of Fine 
Arts form 1916 to 1920 with H. Stazewski 
and Mieczyslaw Szczuka. 1924 member of 
the Blok group and, in 1926, of the Prae- 
sens group. She was influenced by Purism 
while at the same time producing abstract 
work. Also designed sets and furniture. 
1932 took part in the Jnternational Collec- 
tion of Art Nouveau Exhibition in Lodz. 
Catimne 2335 


O’KEEFFE Georgia 
née en 1887 - vit aux USA 
1905-1908 cours 4 l’Arts Institute of Chi- 
cago puis Art Students League, New York. 
1908-12 travaille dans la publicité. 1916 
expose des aguarelles a la galerie 291 de 
Stieglitz et un an plus tard 1'¢ exposition 
personnelle. 1923 exposition de 100 pein- 
tures, Anderson Galleries, New York. 1925 
7 Americans, Anderson Galleries. 1927 
rétrospective au Brooklyn Museum. 1929 
voyage dans le New Mexico, y retourne 
chaque année. 
Bibliographie : Goodrich Lloyd, Bry 
Doris O'Keeffe, The Whitney Museum of 
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American Art, New York, 1970. 
O'Keeffe Georgia « Georgia O'Keeffe », 
The Vinking Press, New York 1976. 


1905-1908 attended classes at the Art Insti- 
tute of Chicago and afterwards at the Art 
Students League, New York. 1908-1912 
worked in advertising. 1916 exhibited 
watercolors in Stieglitzs’ 291 Gallery and a 
year later held her first one-woman show. 
1923 showed 100 paintings at the Ander- 
son Galleries, New York. 1925 7 Ameri- 
cans, Anderson Galleries. 1927 retrospec- 
tive exhibition at the Brooklyn Museum. 
1929 trip to New Mexico where she returns 
each year. 

Cat. n° 64. 


OLSON Erik 
1901 Halmstad (Suéde) - vit 4 Halmstad 
Son frére ainé Axel Olson et son cousin 
Waldemar Lorentzon se destineront 
comme lui 4 la peinture. En 1924 il arrive 
a Paris avec Lorentzon et ils rentrent a 
l'atelier de Léger a l/Académie Moderne. 
Ils exposent avec Clausen et Carlsund 4 la 
maison Watteau. I] repart pour la Suéde et 
revient en France en 1927 ou il assiste 
Léger avec Carlsund et Clausen. Leur tra- 
vail consiste dans l’agrandissement des 
projets gouachés pour en faire des 
tableaux. En 1928 il expose a la galerie 
« Mots et Images » avec Berg et Carlsund. 
1929 7¢* Salon d’Art francais Indépendant. 
Création du groupe a Halmstad avec Axel 
Olson, Essaias Thoren, Sven Jonson, Stel- 
lan Morner, Waldemar Lorentzon. 1930 
exposer avec « Cercle et Carré » a Paris, 
puis avec le groupe d’Halmstad a Géte- 
borg. Participe a /‘Art Post-Kubist a Stock- 
holm. S‘oriente aprés cette date vers le 
surréalisme évolution proche de celle de 
Tutundjian. 1931 Salon de 1940. 1932 
exposition Paris 1932 4 Stockholm. 1933 
Salon des Surindépendants. 1934 se lie au 
groupe para-surréalisant : Gravitation, 
composé de Jean Lafon, Pierre Ino, 
Marembert, René Paresce, Cattiaux, 
Lucien Coutaud. 1935 expose a la galerie 
« Gravitation » avec Camille Bryen. I] 
guitte Paris pour vivre 4a Copenhague ou il 
participe a /’Exposition Internationale : 
Cubisme, Surréalisme. 1936 représente le 
surréalisme suédois a /’exposition surréa- 
liste de la Galerie Burlington de Londres. 
1937 participe a l’exposition « 1937 » orga- 
nisée par The Artists International Asso- 
ciation a Londres. 1944 retourne en Suéde 
et s‘installe définitivement a4 Halmstad ou il 
continue de peindre dans la voie du sur- 
réalisme. 
Bibliographie : Pontus HULTEN, Hans 
MORNER, Lars BERQUIST, Jean 
HELION, Viveca BOSSON, José 
VOVELLE, Ragnar von Holten Le 
groupe d’Halmstad A.B. Civiltryckeriet 
Halmstad, Suéde, mai 1978. 


His elder brother, Axel, and his cousin, 
Waldemar Lorentzon also became pain- 
ters. He and Lorentzon arrived in Paris in 
1924 and attended Léger’s atelier at the 
Académie Moderne. Along with Clausen 
and Carlsund, they held an exhibition of 
their work in the Maison Watteau. Retur- 
ned to Sweden and when, in 1927, he went 
back to Paris he, Clausen and Carlsund 
became Léger’s assistants, their work con- 
sisting in transforming and enlarging 
gouache skethches into canvases. 1928 
showed work at the Galerie « Mots et Ima- 
ges » with Berg and Carlsund. 1929 lst 
Salon d’Art Francais Indépendant. Foun- 
dation of the Halmstad group with Axel 
Olson, Essaias Thoren, Sven Jonson, Stel- 
lan Morner, Waldemar Lorentzon. 1930 
exhibited with Cercle et Carré in Paris 
and with the Halmstad group in Géteborg. 
Exhibited at the Post-Kubist Art exhibition 
in Stockholm. Subsequently evolved 
towards Surrealism, along the same lines 
as Tutundjian. 1931 « Salon de 1940 ». 
1932 « Paris 1932» exhibition in Stock- 
holm. 1933 Salon des Surindépendants. 
1934 became involved with the para- 
Surrealist group Gravitation, composed of 
Jean Lafon, Pierre Ino, Marembert, René 
Paresce, Cattiaux, Lucien Coutaud. 1935 
exhibition with Camille Bryen at the Gale- 
rie Gravitation. Left Paris to live in 
Copenhagen where he participated in 
« Interntional Exhibition : Cubism, Sur- 
realism ». 1936 represented Swedish Sur- 
realism at the Surrealist Exhibition at the 
Burlington Gallery, London. 1937 showed 
work at the « 1937 » exhibition organized 
by the Artists International Association in 
London. 1944 returned to Sweden and 
went to live in Halmstad where he conti- 
nues to paint in a Surrealist vein. 


Cat. n° 130, 138. 


OZENFANT Amédée 

1886 (Saint-Quentin) - 1966 (Cannes) 
1905-1913 études artistiques a Paris. 1913 
voyage en Russie. Il publie la revue 
« L’Elan » (1916) puis avec Jeanneret 
« l‘Aprés-Cubisme » (1918), ils exposent 
ensemble a la galerie Thomas. 1920-1925 
rédacteur et co-directeur de /’Esprit Nou- 
veau. 1921 Exposition Ozenfant et Jeanne- 
ret, galerie Duret. A partir de cette date, 
expose chez L. Rosenberg 4 1’Effort 
Moderne. 1925-29 cours a |’Académie 
Moderne. 1925 participe a /’Art 
d’Aujourd‘hui. 1927 exposition person- 
nelle, galerie Barbazanges. 1928 publica- 
tion de « Art » repris en anglais en 1931, 
sous le titre « Foundation of Modern Art ». 
Participe a Produktion-Paris-1930, Zurich. 
Salon des Surindépendants et Cercle et 
Carré. 1931 Exposition personnelle, New 
School of Social Research. 1932 ouvre 
‘Académie Ozenfant 4 Paris. 1936 ouvre 
« Ozenfant Academy » a Londres, aprés 
son départ aux USA (1939) il demanda a 


Henry Moore d’y enseigner. 1938 premier 
voyage aux USA, il professe a Seattle pen- 
dant 2 mois enseigne a la New School for 
Social Research. 1939 création de 
« |‘Ozenfant School of Fine Arts » 4 New 
York. 1944 adopte la nationalité améri- 
caine. 1940 4 46 de nombreuses exposi- 
tions 4 la Passedoit Gallery (N.Y.). 1942- 
52, commentateur artistique de la chaine 
de radio « la Voix de l‘Amérique ». 1955 il 
ferme l'Académie américaine et retourne 
en France, il crée un atelier Ozenfant a 
Cannes. 
Bibliographie : OZENFANT 
moire », Segers, 1968. 
BALL Susant « Ozenfant and Purisme, 
the evolution of a style, 1915-1930»; 
thése Ph.D. 1978, Yale University, 
reproduite en microfilm par University 
Microfilms International, Ann Arbor, 
Michigan, USA n° 7915914. 


« Mé- 


- 1905-1913 studied art in Paris. 1913 went 


to Russia, published the review /’E/an 
(1916) and then, in collaboration with 
Jeanneret, /‘Aprés-Cubisme (1918). They 
exhibited together in the Galerie Thomas. 
1920-1925 editor and co-director of /‘Esprit 
Nouveau. 1921 Ozenfant and Jeanneret 
exhibition in the Galerie Duret. Hence- 
forth, exhibited in Rosenberg’s gallery, 
l'Effort Moderne. 1925-1929 classes at the 
Académie Moderne. 1925 exhibited in 
l’Art d’Aujourd‘hui. 1927 one-man show, 
Galerie Barbazanges. 1928 publication of 
Art, the English edition of which appeared 
in 1931 entitled Foundation of Modern 
Art. Exhibited in Produktion-Paris 1930 in 
Zurich, Salon des Surindépendants and 
Cercle et Carré. 1931 one-man show New 
York School of Social Research. 1932 ope- 
ned the Académie Ozenfant in Paris. 1936 
opened the Ozenfant Academy in London. 
After his departure to the United States in 
1939, he asked Henry Moore to give clas- 
ses in the London Academy. 1988 first trip 
to the US, gave classes in Seattle for 
2 months, taught in the New School for 
Social Research. 1939 the Ozenfant School 
of Fine Arts opened in New York. 1944 
took out American citizenship. 1940-1946 
numerous shows in the Passedoit Gallery 
(N.Y.) 1942-1952 arts correspondant for 
the radio network Voice of America. 1955 
closed the American Academy and retur- 
ned to France where he opened and Ate- 
lier Ozenfant in Cannes. 


Cat. n° 145, 147, 155. 


PERRIAND Charlotte 

1903 - vit a Paris 

Elle suit les cours de |'Ecole de l'Union 
Centrale des Arts Décoratifs et commence 
a exposer au Salon des Artistes Décora- 
teurs en 1926. En 1927 au Salon 
d’Automne elle présente son « bar sous le 
toit » réalisation en aluminium et acier 
chromé. Influencée par les ouvrages de Le 
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Corbusier Vers une architecture et /’Art 
Décoratif d’‘Aujourd’hui elle rencontre Le 
Corbusier et deviendra sa collaboratrice 
avec Pierre Jeanneret pour tout ce qui 
concerne « l’éguipement » (Le mobilier). 
En 1928 elle expose sous son seul nom aux 
Artistes Décorateurs et présente un pro- 
totype de salle € manger avec une table 
extensible a glissiére. En 1929 naissent de 
la triple collaboration les modéles de 
chaise longue, fauteuil, casier, dont la 
plupart seront édités par la suite par Tho- 
net. 1930 membre de |’Union des Artistes 
Modernes. Aprés avoir guitté l’Atelier de 
Le Corbusier, elle se rend au Japon en 
1940 sur l’invitation du ministre du com- 
merce et de |’Industrie. Elle y restera pen- 
dant toute la guerre. Rentrée en France 
elle collaborera avec Le Corbusier et 
Prouvé et continuera 4 poursuivre ses tra- 
vaux. 

Bibliographie : KJELLBERG Pierre Art 

Deco, les maitres du mobilier. Ed. de 

‘amateur 1981. 


Attended courses at the Ecole de |’Union 
Centrale des Arts Décoratifs and began 
exhibiting at the Salon des Artistes Déco- 
rateurs in 1926. 1927 at the Salon 
d’Automne, exhibited a « bar under the 
roof » in aluminium and chromed steel. 
She was influenced by Le Corbusier's 
books Vers une architecture and /’Art 
Décoratif d’Aujourd‘hui and met Le Cor- 
busier. She subsequently became his assis- 
tant, along with Pierre Jeanneret, for all 
his furniture designs. 1928 exhibited under 
her own name at the Artistes Décorateurs. 
Her exhibit was a dining-room prototype 
with an extensible sliding table. 1929 col- 
laboration between the three artists produ- 
ced models of chaise longues, armchairs 
and filing cabinets, most of which were 
then produced by Thonet. 1930 joined the 
Union des Artistes Modernes. After lea- 
ving Le Corbusier’s atelier, she went to 
Japan in 1940 at the invitation of the Minis- 
ter for Industry and Commerce. She 
remained in Japan throughout the War. 
After her return to France, she worked 
with Le Corbusier and Prouvé and conti- 
nued her own personal work. 


Cat. n° 183, 213, 248. 


PERZEL Jean 

1892 Bunck 

Apprend trés jeune le métier de peintre- 
verrier 4 Munich. Aprés la guerre de 14- 
18, travaille avec Gruber et se spécialisera 
dans |’éclairage d’intérieur. A partir de 
1923. Expose aux Salons d’Automne, des 
Artistes Décorateurs, a la Société natio- 
nale des Beaux-Arts, regoit le premier 
prix au concours d’éclairage organisé au 
Salon des décorateurs en 1928. 1937 réa- 
lise de nombreux objets pour le Jubilé de 
la 25 millionniéme voitures Ford et le 
décor du Hall d’exposition du magasin 


Ford au Champs-Elysées. 

Bibliographie : Dictionnaire des artistes 
décorateurs. Catalogue: Cinquante- 
naire de Il’exposition de 1925. Musée 
des Arts décoratifs, Paris, 15 octobre 
1976-2 février 1977. Catalogue établi 
par Yvonne BRUNHAMMER avec la col- 
laboration de Chantal BIZOT. 


Became an artist in stained glass in 
Munich while he was still very young. 
After the 1914-1918 War worked with Gru- 
ber and, after 1923, became specialized in 
interior lighting. Showed work at the 
Salon d’Automne, the Salon des Artistes 
Décorateurs and at the Société nationale 
des Beaux-Arts, received first prize in the 
lighting competition organized a the 1928 
Salon des décorateurs 1937 designed a 
great many objects for Ford and the deco- 
ration of exhibition Hall in the Champs- 
Elysées, Paris. 

Cat. n° 25. 


PRAMPOLINI Enrico 

1894 Modéne - 1956 Rome 

1912 aprés s‘étre inscrit 4 l'Académie des 
Beaux-Arts de Rome, il quitte cette école 
trop académigue et adhére au mouvement 
futuriste. 1914 participe a /’Exposition 
Internationale Libre Futuriste, galerie 
Sprovieri, Rome. 1916 fait la connaissance 
a Rome de Tristan Tzara et participe a 
l’exposition Dada de Zurich, galerie Cor- 
ray ; fonde et dirige la revue Avansco- 
perta. 1919 entre en relation avec les 
rédacteurs de la revue Sic. 1920 commis- 
saire pour l'art italien 4 /‘Exposition Inter- 
national de Genéve, rencontre Gleizes, 
Lurgat, Archipenko. Exposition person- 
nelle a Berlin, galerie Haller. 1921 Exposi- 
tion d’art d’avant-garde italien a Prague, 
puis a Berlin (1922), contact avec |’avant- 
garde internationale a l'occasion du Con- 
grés International des Artistes progressis- 
tes de Dusseldorf. En 1922 expose a Ja 
Section d'or a Paris. 1923 signe /e mani- 
teste de l’Art mécanique avec Pannaggi et 
Paladini. 1924 participe a /’Exposition 
Internationale d’Art et de scénographie, 
Vienne. 1925 commissaire pour la section 
futuriste de /’Exposition Internationale des 
Arts Décoratifs a Paris. 1926 expose a la 
Biennale de Venise, participe au groupe 
Die Abstrakten 4 Berlin. 1927 a Paris ami- 
tié avec Mondrian, Dermé, Seuphor. Le 
théatre de la Madeleine présente Le théd- 
tre de la Pantomine Futuriste. 1929 parti- 
cipe a l'exposition Peintres Futuristes ita- 
liens, galerie 23 au Congrés Internatio- 
nale du Cinéma d’avant-garde a la Sar- 
raz. 1930 participe a Cercle et Carré. 1932 
participe 4 /’Exposition de la Révolution 
Fasciste a Rome et a /Exposition de 
l‘Aeropittura futuriste italiani, galerie de 
la Renaissance au Salon 1940. 1935 expose 
avec Abstraction-Création. 1937 réalise 
deux panneaux décoratifs pour le Pavillon 


Italien a /Exposition Internationale de 
Paris. Aprés la guerre Prampolini conti- 
nuera son activité, en exposant partout 
dans le monde. 
Bibliographie : MENNA Filiberto Enrico 
Prampolini ed. Del Duca, Rome, 1967. 


1912 left the Academy of Fine Arts in 
Rome shortly after registering, since he 
found it too academic, joined the Futurist 
movement. 1914 participated in the Free 
Futurist International Exhibition in the 
Sprovieri gallery, Rome. 1916 became 
acquainted with Tristan Tzara in Rome and 
took part in the Dada exhibition in the 
Corray gallery, Zurich. Founded and edi- 
ted the magazine Avanscoperta. 1919 con- 
tacts with the editors of the magazine 
« Sic ». 1920 curator for Italian art at the 
Geneva International exhibition, met Glei- 
zes, Lurgat, Archipenko. One-man show 
in the Haller gallery, Berlin. 1921 exhibi- 
tion of Italian avant-garde art in Prague 
and Berlin (1922), contacts with the inter- 
national avant-garde at the /nternational 
Congress of Progressive Artists in Dussel- 
dorf. 1922 exhibited at the Section d’Or, 
Paris. 1923 signed the Mechanical Art 
Manifesto with Pannaggi and Paladini. 
1924 participated in the Jnternational 
Exhibition of Art and Set Design in 
Vienna. 1925 curator for the Futurist sec- 
tion at the Jnternational Exhibition of 
Decorative Art in Paris. 1926 exhibited at 
the Venice Biennale, member of the Die 
Abstrakten group in Berlin. 1927 friends 
in Paris included Mondrian, Dermé, Seu- 
phor. Le thédtre de la Pantomine Futuriste 
was put on by the théatre de la Madeleine. 
1929, took part in the Italian Futurist Pain- 
ters exhibition in Galerie 23 at the Interna- 
tional Congress of Avant-garde Cinema in 
la Sarraz. 1930 participated in « Cercle et 
Carré ». 1932 showed work at the exhibi- 
tion of the fascist revolution in Rome and 
at the Aeropittura futuriste italiani exhibi- 
tion in the galerie de la Renaissance at the 
1940 Salon. 1935 showed work with 
Abstraction-Création. 1937 designed two 
decorative panels for the Italian Pavilion at 
the Paris International Exhibition. After 
the war, Prampolini continued to be active 
and exhibited all over the world. 

Cat. n° 12, 63. 


PRINTZ Eugéne 

1889 Paris - 1948 Paris 

Avant tout ébéniste, formé dans |’atelier 
paternel au Faubourg St-Antoine, il don- 
nera presque toujours une priorité au bois 
et accordera une trés grande importance a 
l'exécution. Son style se caractérise par 
une certaine élégance et un raffinement 
des formes dans la sobriété. Ses débuts 
remontent 4 l'Exposition Internationale des 
Arts Décoratifs de 1925 par la suite, il 
exposa réguliérement au Salon des Artis- 
tes Décorateurs et au Salon d/Automne. 


ool 


En 1930, il installe les appartements privés 
de la princesse de la Tour d'Auvergne au 
chateau de Grosbois. II réalise également 
le bureau personnel de Jeanne Lanvin et 
celui du maréchal Lyautey 4 l'occasion de 
l'Exposition Coloniale de 1931. En 1935, il 
décore un des appartements du paquebot 
« Normandie ». En 1987 il participe a la 
réalisation des Pavillons: des Artistes 
Décorateurs et de la lumiére pour 1'Exposi- 
tion Internationale. Entre temps, il avait 
ouvert sa propre galerie au n° 81 de la rue 
de Miromesnil et il recoit des commandes 
du Mobilier National et de la Ville de 
Paris. Printz fonde avec Dominique Mau- 
rice Jallot, Leleu et Prou, le groupe 
« Décor de France » ou groupe des 
« Cing ». 

Bibliographie : KJELLBERG Pierre. Art 

déco-les maitres du mobilier les édi- 

tions de l’amateur 1981, Paris. 


First trained as a cabinet-maker in his 
father’s workshop in the Faubourg Saint- 
Antoine. All his life, he would prefer wood 
and he placed great emphasis on execu- 
tion. His style was characterized by a cer- 
tain elegance and refined, well-balanced 
forms. He took his first steps in 1925, at the 
International Exhibition of Decorative 
Arts, and, afterwards, he had regular 
exhibitions at the Sa/on des Artistes Deco- 
rateurs and at the Salon d’Automne. In 
1930, he designed furniture for the Prin- 
cess de la Tour d’Auvergne’s private 
apartments in the Chateau des Grosbois. 
He designed Jeanne Lanvin’s private office 
and in 1931, on the occasion of the Colo- 
nial Exhibition, he designed Marshal 
Lyautey’s private office. In 1935, he deco- 
rated one of the suites in the « Norman- 
die » liner. In 1937, he participated in the 
design of pavilions at the Artistes Decora- 
teurs’ and of the lighting fixtures at the 
International Exhibition. Meanwhile, he 
had founded his own gallery at n° 81, rue 
de Miromesnil. He got commissions from 
the national furniture office and from the 
City of Paris. With Dominique Maurice 
Jallot, Leleu and Prou, Printz set up the 
group « Décor de France » which was also 
called the Group of Five. 

Cat. n° 6. 


PUIFORCAT Jean 

Paris 1897 - 1945 

Etude classique. Aprés 4 années de guerre 
il étudie la sculpture avec Louis Lejeune. 
En 1923 il présente aux Salons des mode- 
les originaux dont un service 4 café dont il 
méle l’argent au lapis. Rapporteur aux 
Expositions Internationales de 1925 et 
1937. Sociétaire du Salon d’Automne. 
1930 Membre fondateur de 1’Union des 
Artistes Modernes (U.A.M.). En réaction 
contre le style Art Deco, Jean Puiforcat se 
pose en théoricien du beau dans J‘utile ; 
malgré un certain dépouillement dans les 


formes on peut difficilement qualifier son 
ceuvre de fonctionnelle ; elle reléve plutét 
d’une simplicité cotiteuse mais reste avant 
tout marquée par une liaison, une logi- 
que, une précision pleine de sensibilité 
(extrait d’une bibliographie rédigée par 
Chantal Bizot dans l’ouvrage cité ci- 
dessous). 

Bibliographie : Cat. Exposition Cin- 

quantenaire de I’exposition de 1925 

Musée des Arts Décoratifs. Paris 1967. 


Puiforgat’s literary studies were interrup- 
ted by the First World War, after which he 
entered his father’s atelier and concur- 
rently took sculpture lessons from Louis 
Lejeune. 1923 began designing original 
jewelry in which silver was combined with 
lapis lazuli. He would subsequently conti- 
nue to associate silver with semi-precious 
materials such as jade, ivory and rock 
crystal. Chairman of the 1915 and 1937 
International Exhibitions. On the Board of 
the Salon d’Automne and founder member 
of the U.A.M. Reacted against the Art 
Déco style. Jean Puiforcgat set himself up 
as the theoretician of utilitarian beauty ; 
in spite of a certain formal spareness, his 
work can not really be described as func- 
tional ; it belongs more to the category of 
costly simplicity and above all bears the 
stamp of reason, logic, an extremely sen- 
sitive precision, as Chantal Bizot, the 
author of the present biography, has 
remarked (cf. Bibliography). 

Cat. n° 216. 


RENGER-PATZSCH Albert 
1897 (Wiburg) - 1966 (Wamel) 
Aprés la guerre il étudie la chimie et la 
photographie a l’école d’enseignement 
technique supérieure de Dresde. En 1922 
il prend la direction du service des illus- 
trations aux Editions Folkwang-Auriga. En 
1925 il s‘installe 4 son compte a Bad- 
Herzberg puis en 1928 a Essen. I] publie 
Die Welt ist Schon (Le monde est beau). 
1933 il enseigne la photographie a |’école 
Folkwang a Essen. 
Bibliographie : Le catalogue des exposi- 
tions Albert Ranger-Patzsch : le photo- 
graphe des choses Essen 1966, photo- 
graphies de 1925 a 1960, Bonn 1977. 
Herbert MOLDERING Cat. de 1|’Exposi- 
tion La photographie sous la Républi- 
gue de Weimar. Institut pour les Rela- 
tions culturelles avec |’Etranger. Stutt- 


gard, 1980. 


After the war studied chemistry and photo- 
graphy at.the Dresden Institute for Higher 
Technology. 1922 appointed head of the 
illustrations section of the Folkwang- 
Auriga publishing house. In 1925 set up as 
a commercil photographer in Bad- 
Herzberg and in Essen in 1929. Published 
Die Welt ist Schén (The World is Beauti- 
ful). 1933 taught photography in the Folk- 
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wang School in Essen. 


Cat. n° 39, 58. 


SAKATA Kazuo 
1889 né a Okoyama - 1956 Tamashima 
En mai 1921 arrive en France et vit a 
Montmartres. Etudie chez Friesz et chez 
Léger a l'Académie Moderne. 1924 et 1925 
Salon des Indépendants. 1925 1/’Art 
d’Aujourd‘hui. 1926 Exposition de /‘Aca- 
démie Moderne, galerie d'Art Contempo- 
rain. 1926-27 Salon des Tuileries. 1933 
retourne au Japon. 1941 personnage 
important de l’avant-garde a Okoyama. 
1944 la majeure partie de ses ceuvres sont 
détruites par un typhon. 
Bibliographie : Catalogue Posthumous 
Exhibition of four artists, Kondo Koi- 
chiro, Noda Hidéo, Sakata Kazuo, Fuji- 
kawa Yuzo, novembre 17 décembre 
1962. The National Museum of Modern 
Art, Tokyo. 


In May of 1921, he went to France and 
lived at Montmartre in Paris. Studied 
under Friesz and Léger at the Académie 
Moderne. 1924 and 1925 Salon des Indé- 
pendants. 1925 I’Art d‘Aujourd‘hui. 1926 
exhibition of the Académie Moderne, Gal- 
lerie d'Art Contemporain. 1926-1927 Salon 
des Tuileries. 1933 returned to Japan. 
1944 one of the leading figures of the 
avant-garde in Okoyama. 1944 the greater 
part of his work was destroyed in a 
typhoon. 

Cat. n° 80. 


SANDOZ Gérard 
1902 Paris - vit a Paris 
Fils d'un bijoutier-joailler parisien, Gé- 
rard Sandoz dessine des bijoux pour la 
maison de son pére. S‘intéresse a la pein- 
ture moderne. 1925 participe a /‘Exposition 
Internationale des Arts Décoratifs. 1929 
rédige un article « Bijoux d’aujourd‘hui » 
publié dans la Renaissance de J’art, aout 
1929. 1930 membre de 1'U.A.M. 1931 
abandonne la joaillerie pour se consacrer 
4 la réalisation de films. Aprés la guerre se 
consacre également a la peinture abs- 
traite. 
Bibliographie : Catalogue de l’exposi- 
tion Art Déco Schmuck und Bucher aus 
Frankreich, Paris. SchmuckMuseum, 
Pforzheim, 16 mai-13 juillet 1975; 
FABRE Gladys C., Bijoux 1925 Trois 
créateurs : Fouquet, Sandoz, Templier. 


L’Qsil, octobre 1969. 


Son of a Parisian jeweller and designer, 
designed jewels for his father’s firm. 
Became interested in modern painting. 
1925 exhibited at the Exposition Internatio- 
nale des Arts Décoratifs. 1929 wrote an 
article entitled Bijoux d’aujourd’hui 
published in Renaissance de /’art. August 


1929-1930 member of the U.A.M. 1931 


952 


gave up jewelery to make movies. After 
the war also took up abstract painting. 


Cat. n° 240, 245, 246. 


SERVRANCKX Victor 
1897 (Diegem-Bruxelles) - 1965 (Elewyt) 
Etudes a l’Académie de Bruxelles chez 
Montald jusgu’en 1917. 1918 a 1925, direc- 
teur artistique de la firme de papiers 
peints Peeters-Lacroix. 1922 rédige avec 
Magritte un manifeste non publié L’Art 
Pur, défense de I’esthétique. Participe au 
Second Congrés de /’Art Moderne 4 
Anvers. 1923 Salon de la « Lanterne 
sourde ». 1924 présente 104 ceuvres abs- 
traites a la galerie Royale de Bruxelles. 
1925 Exposition Internationale des Arts 
Décoratifs 4 Paris et 4 Monza. Participe a 
« L’Art d’Aujourd‘hui ». 1926 Duchamp 
l‘invite 4 exposer aux Etats-Unis avec la 
Société Anonyme. Par la suite ; évolution 
vers le Surréalisme. 1936 Servranckx réa- 
lise une fresque de 550 m? pour le salon 
de la Radio a Bruxelles, ceuvre mi- 
géométrique, mi-surréaliste. 
Bibliographie : SEUPHOR Michel. 
L’Art abstrait n° 2 1918-1938, Maeght 
1972. GOYENS DE HEUSCH. Serge. 
7 Arts, Bruxelles 1922-1929, un front de 
jeunesse pour la révolution artistique. 
Ed. Ministére de la Culture Frangaise 
de Belgigue, 1976. MERTENS Phil pré- 
face du catalogue « Naar een Zuiver 
beelden. De eerste Belgische abstrac- 
tion 1919-1930. Koninklijke Muséa voor 
schone Kunsten van Belgie Brussel, 


IS. 


Pupil of Montald at the Academie de 
Bruxelles until 1917. 1918 to 1925 artistic 
director in the Peeters-Lacroix wallpaper 
firm. 1922 with Magritte, drafted an unpu- 
blished manifesto entitled L’Art Pur, 
défense de I’esthétique. Took part in the 
Second Congress of Modern Art in Ant- 
werp. 1923 Salon de la Lanterne Sourde. 
1924 showed 104 abstract works in the 
Galerie Royale in Brussels. 1925 Exposi- 
tion Internationale des Arts Décoratifs in 
Paris and in Monza, showed works at /’Art 
Aujourd’‘hui. 1926 Duchamp invited him to 
exhibit with the Société Anonyme in the 
United States. Afterwards his style moved 
towards Surrealism and in 1936 he painted 
a 5920-sq. foot fresco for the Brussels 
Broadcasting House. The work is _half- 
geometric, half-surrealistic. 

Cat. n° 53, 202, 207, 209, 210, 211, 243, 
244, 


SHEELER Charles 

1883 - 1935 

1900-1906 cours de dessin industriel 4 Phi- 
ladelphie, puis a Pensylvania Academy of 
Fine Art. 1912 commence 4 faire des pho- 
tographies commerciales a |’école de Stie- 
glitz. 1913 expose 6 tableaux 4 /’Armory 


Show, fait la connaissance d’Arensberg, 
Duchamp, Picabia, de Zayas. 1918 amitie 
avec le poéte William Carlos Williams. 
1920 expose des photographies et des 
peintures avec Strand, Schamberg et 
Marius de Zayas a la Modern Gallery, New 
York. 1921 réalise un film avec Paul 
Strand « Manhatta ». 1923 photographe 
pour |'éditeur Condé Nash et le magazine 
Vanity Fair. 1927 réalise sur commande 
une série de photos documentaires des 
Usines Ford a River Rouge Plant (Michi- 
gan). 1929 voyage en France, participe 4 
l‘exposition Film und Photo a Stuttgart. A 
son retour peint Upper Deck. 1932 expose 
a l’Arts Club de Chicago et 4 l’exposition 
Murals au musée d'Art Moderne de New 
York. 1933 J'¢ Biennale d’Art Américain 
au Whitney Museum. 1938 participe a 
l‘exposition Trois siécles d’art aux Etats- 
Unis, musée du Jeu de Paume 4a Paris. 
1939 rétrospective au musée d’Art 
moderne de New York. 

Bibliographie : FRIEDMANN M. Char- 

les Sheeler Watson and Guptill, New 

York, 1975. 


1900-1906 industrial design classes in Phi- 
ladelphia and afterwards at the Pennsylva- 
nia Academy of Fine Art. 1912 took com- 
mercial photography classes at the Stie- 
glitz school. 1913 exhibited 6 paintings at 
the Armory Show, got to know Arensberg, 
Picabia, Duchamp, de Zayas. 1918 friend 
of the poet Willam Carlos Williams. 1920 
showed photographs and paintings with 
Strand, Schamberg and Marius de Zayas 
at the Modern Gallery, New York. 192] 
made a movie with Paul Strand, « Man- 
natta ». 1923 photographer for the publis- 
her Condé Nash and the magazine Vanity 
Fair. 1927 received a commission for a 
series of documentary photos of the Ford 
plant at River Rouge (Michigan). 1929 trip 
to France, showed work at the exhibition 
Film und Photo in Stuttgart. Upon his 
return to U.S. painted Upper Deck. 1932 
exhibited at the Arts Club in Chicago and 
in the Murals exhibition in the Museum of 
Modern Art, New York. 1933 lst Biennale 
of American Art in the Whitney Museum. 
1938 exhibited in the Three Centuries of 
Art in The United States show in the Jeu 
de Paume, Paris. 1939 Retrospective exhi- 
bition in the Museum of Modern Art, New 
York. 

Cat. n° 54, 65, 74. 


SOUGEZ Emmanuel 

1889 Bordeaux - 1972 Paris 

Entre a l’école des Beaux Arts de Bor- 
deaux (classe de peinture), a l'age de 15 
ans s‘initie a4 la photographie. Aprés la 
guerre, il devient photographe pour 
/Tilustration gu’il dirigera a partir de 1926. 
Il devient chef de file du mouvement de 
« photographie pure » gui surgit dans 
l‘entre-deux guerre. A cette époque ses 


meilleures épreuves seront publiées dans 
Arts et Métiers Graphiques. I] est membre 
fondateur du groupe «Le Rectangle » 
(avant 1939) puis « Les XV » (aprés la 
guerre). I] collabore 4 l'histoire de la Pho- 
tographie de Raymond Lecuyer (Paris 
1945). Ses photos ont illustré de nombreux 
ouvrages sur l’art (Notre Dame de Paris 
1932) et méme des livres d’enfants 
(Regarde 1931, Alphabet 1932). 


Aged 15, he registered at the School of 
Fine Arts in Bordeaux and attended pain- 
ting courses. After the War, he became a 
photographer for ///ustration, which he ran 
from 1926 onward. He became the leader 
of a movement in favor of « pure photo- 
graphy » which appeared between the 
Wars. At this time, his best prints were 
published in Arts et Métiers Graphiques 
(graphic arts and crafts). Before 1939, he 
was among the founders of the group « Le 
Rectangle » (« The Rectangle »), then, 
after the War, of the group « Les XV » (the 
Fifteen). 1945 : in Paris, he contributed to 
the History of Photography by Raymond 
Lecuyer. His photographs were used to 
illustrate numerous books of art (Notre 
Dame de Paris, 1932) and even childrens 
books (Regarde, 1931 and Alphabet, 
1932). 

Cat. n° 162, 166, 167. 


STORRS John 
1885 Chicago - 1956 Mer (France) 
1908-10, aprés un voyage en Europe 
décide de devenir sculpteur et s‘inscrit a 
l'Art Institute de Chicago. 1911-12 a Paris, 
il suit ‘Ecole des Beaux-Arts et l'Académie 
Julian, puis devient éléve de Rodin. 1915 
expose avec Rodin 4 la Panama Pacific 
International a San Francisco. 1920 expose 
au Salon d’Automne 4 Paris. 1921 exposi- 
tion personnelle au Arts Club de Chicago, 
puis en 1923 a la Société Anonyme, N.Y. 
1925 participe 4 une exposition de groupe 
sur /’Art Américain a la galerie Briant 
Robert. 1926 Exposition Internationale 
d’Art Moderne au Brooklyn Museum de 
N.Y. 1927 participe a « Machine Age 
Exposition » organisée par « The Little 
Review ». 1931 se met a la peinture. 1937 
expose chez Jeanne Bucher. Entre 1907 et 
1939, Storrs a traversé trente-trois fois 
l’Atlantique. 1940 Storrs se retrouve a 
Beaugency avec Kupka et Villon. 
Bibliographie : Catalogue John Storrs, a 
retrospective exhibition of sculpture. 
Nov. 1977, Chicago, Museum of Con- 
temporary Art. 


1908-1910 after a trip to Europe, decided 
to become a sculptor and registered at the 
Art Institute of Chicago. 1911-1912 in 
Paris, attended classes at the Beaux-Arts 
and the Académie Julian, became a pupil 
of Rodin. 1915 exhibited with Rodin at the 
Panama Pacific International in San Fran- 
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cisco. 1920 exhibition at the Salon 
d’Automne in Paris. 1921 one-man show at 
the Arts Club of Chicago, and in 1923 at 
the Société Anonyme, N.Y. 1925 participa- 
ted in a group exhibition on American Art 
at the Galerie Briant Robert. 1926 Jnterna- 
tional Exhibition of Modern Art in the 
Brooklyn Museum, N.Y. 1927 took part in 
the Machine Age exhibition organized by 
The Little Review. 1931 began to paint. 
1937 exhibited in the Galerie Jeanne 
Bucher. Between 1907 and 1939, he cros- 
sed the Atlantic thirty-three times. 1940 
spent the war in Beaugency with Kupka 
and Villon. 

Cat. n° 222, 238. 


STRAND Paul 
1890 New York - 1976 Orgeval 
Il suit a l’Ethical High School l’enseigne- 
ment de Lewis Hine. Celui-ci assurait son 
cours a la petite galerie de la Photo Seces- 
sion au 291] Fifth Avenue. 1912 se met a 
son compte comme photographe commer- 
cial. 1916 Premiére publication dans 
Camera Work, travaille beaucoup avec 
A. Stieglitz. Premiére exposition person- 
nelle au 291. 1921 tourne le film Manhatta 
avec Charles Sheeler. 1925 Exposition 
Seven Americans aux Galeries Anderson 
de New York. 1926-1935 divers voyages au 
Nouveau-Mexigue, au Mexique et a Mos- 
cou. 1937-1942 président de Frontier 
Films. 1945 exposition personnelle au 
Museum of Modern Art. Aprés un grand 
nombre d’expositions et de rétrospectives 
aux Etats-Unis. 

Bibliographie : Tomkins Calvin : Paul 

Strand, Sixty Years of Photographs, 

Gordon Fraser, London, 1976. 


1907 at Ethical Culture High School, joi- 
ned the class of Lewis Hine, who took his 
class at the little gallery of the Photo 
Secession at 291 Fifth Avenue. 1912 set up 
as commercial photographer. 1916 First 
publication in Camera Work, close wor- 
king relationship with A. Stieglitz. First 
Strand one-man show at 291. 192] made 
film « Manhatta » with Charles Sheeler. 
1925 Seven Americans exhibition at 
Anderson Galleries, New York. 1926-1935 
several trips to New Mexico, Mexico and 
Moscow. 1937-42 President of Frontier 
Films. 1945, one-man show, the Museum 
of Modern Art. Many retrospective exhibi- 
tions in United State. 

Cat. n° 18, 27, 61, 107. 


TABARD Maurice 

1897 Lyon - vit en France 

Son pére est un photographe mais il se 
consacre d’abord a la musique. Aprés 
avoir travaillé comme dessinateur chez un 
fabricant de tissu, il part en 1914 aux 
USA. I] suit les cours du « New York Insti- 
tute of Photography » dirigé par un fran- 


gais E. Brunel. I] commence sa carriére 
professionnelle a Baltimore, aprés la mort 
de son pére en 1922 en se consacrant au 
portrait photographique des personnalités. 
En 1928 il retourne en France et se lance 
dans la publicité. Brodovitch directeur de 
la publicité des « Trois Quartiers » et 
Lucien Vogel directeur du Journal des 
modes le font travailler. Tabard utilise tou- 
tes les techniques de la photographie 
d’avant-garde : association de formes, 
surimpression, solarisation, jeux 
positif/négatif, emploi de la gomme bich- 
romatée qui lui permet d’obtenir des 
épreuves ayant l’aspect d’un dessin, rayo- 
gramme. Enfin il attache une énorme 
importance 4 la composition de ses photo- 
graphies. Pour lui, toute chose a un « fond 
géométrigue », c’est-a-dire gu’elle 
s‘appuie sur une trame parfois secréte, gui 
met en évidence des rapports universels. 
Son érudition lui a valu d’enseigner un an 
a la « Winona Lake School of Photo- 
graphy ». En 1948, le PSA Journal réserve 
a son ceuvre l’exclusivité de son catalogue 
annuel et la méme année une exposition 
de quatre vingt quinze de ses photogra- 
phes a eu lieu a la Convention des photo- 
graphes professionnels de Chicago. 


His father was a photographer, but he 
devoted himself to music. He worked for a 
cloth manufacturer as a designer. Then, in 
1914, he left for the United States. He 
attended classes at the « New York Insti- 
tute of Photography », which was run by 
E. Brunel, a Frenchman. After his father’s 
death in 1922, he began his career in Bal- 
timore. He specialized in photographic 
portraits of well-know people. In 1928, he 
came back to France and turned to adver- 
tising. Brodovitch, the head of the adverti- 
sing department in the Trois Quartiers 
department store and Lucien Vogel the 
manager of the Journal des Modes were 
his employers. Tabard used all the techni- 
ques of avant-garde photography : combi- 
nation of forms, double exposure, rayo- 
grams, solarization, positive/negative 
effects, use of bichromate rubber, which 
gives the prints the appearance of a dra- 
wing. Above all, he gave great importance 
to the composition of his photographs. He 
felt that every object had a geometrical 
basis, that is to say, that it was based on a 
secret texture which emphasized universal 
relations. He taught for one year at the 
« Winona Lake School of Photography ». 
In 1948, the PSA Journal published his 
work in their annual catalog and 95 of his 
photos were exhibited that same year at 
the Conyention of Professional Photogra- 
phers in Chicago. 

Cat. n° 150. 


TEMPLIER Raymond 
1891 Paris - 1968 Paris 


D’une famille de bijoutiers-joailliers, il suit 


les cours de |'Ecole des Beaux-Arts de 
1909 a 1912 et entre la méme année chez 
son pére, président de la section « Art 
décoratifs » et vice-président du Salon 
d’Automne. Membre du Conseil supérieur 
de l’enseignement des Arts décoratifs. 
Membre de 1'U.A.M. (1930). Contacts 
avec l’avant-garde artistique. Création de 
bijoux et parure pour « l’Inhumaine » et 
pour Brigitte Helm, héroine du film 
« l’‘Argent » (1928) de Marcel L’Herbier. 
Bibliographie : Catalogue de |’exposi- 
tion Arts Déco Schmuck und Bticher 
aus Frankreich. Paris Schmuckmuseum 
Pforzheim, 16 mai. 13 juillet 1975. 
FABRE Gladys C. « Bijoux 1925, trois 
créateurs : Fouquet, Sandoz, Tem- 
plier », I’Qeil octobre 1969. 


Came from a family of jewelers and desi- 
gners, attended the Beaux-Arts from 1909 
to 1912 and that same year went to work 
for his father who was Chairman of the 
Decorative Arts section and Vice- 
Chairman of the Salon d’Automne. Mem- 
ber of the council for education of the 
decorative arts. Member of the U.A.M. 
(1930). In touch with avant-garde artists. 
Designed jewels and one entire parure for 
the movie /7nhumaine and for Brigitte 
Helm, heroine of the movie /‘Argent (1928) 
by Marcel l'Herbier. 

Cat. n° 7, 13, 36, 60, 119, 122, 197, 205. 


THONET 

Firme fondée 4 Boppard par Michael Tho- 
net qui crée, le premier, une industrie du 
siege et met au point le procédé de cour- 
bage du bois (brevet 1841). La firme s’ins- 
talle 4a Vienne en 1842 puis en Tchécoslo- 
vaquie et posséde des points de vente dans 
la plupart des pays d'Europe, a New York, 
a Chicago et a la fin des années 20 au 
Japon. Dans la seconde moitié des années 
20 et au cours des années 30 elle éditera et 
diffusera les meubles en tube chromé des 
plus grands architectes : Marcel Breuer, 
Mart Stam, Le Corbusier, Charlotte Per- 
riand, Mies van der Rohe, Lorenz, Guyot. 


This firm was founded in Boppard by 
Michael Thonet, who was the first to set up 
a chair and seat industry and to perfect the 
process of wood-bending (patent in 1841). 
The firm settled in Vienna in 1842, then in 
Czechoslovakia. It now has numerous 
branches in most European countries, in 
New York, in Chicago and, from the late 
twenties, in Japan. In the late twenties and 
in the thirties, it designed and marketed 
furniture made of chrome tubes by famous 
architects : Marcel Breuer, Mart Stam, Le 
Corbusier, Charlotte Perriand, Mies van 
der Rohe, Lorenz, Guyot. 

Cataneal73: 


THOREN Esaias 
1901 Halmstad - 1981 Halmstad 
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1924, participe a l’exposition de groupe 
De Unga a Halmstad. 1925 étudie avec 
Wilhelm a Stockholm, puis a la maison 
Watteau a Paris en 1926-27. Anciens élé- 
ves d’Axel Olson, Thorén et Sven Jonson 
ouvrent « Modern Reklam » (Publicité 
Moderne) en 1927 atelier de peinture et 
école de Peinture, ils réalisent plusieurs 
décors architecturaux. En 1929 participe a 
la création du groupe d’Halmstad avec 
Erik et Axel Olson, Waldemar Lorentzon, 
Sven Jonson et Stella Morner. 1930 parti- 
cipe a /’Art Post-Cubisme organisé par 
Carlsund a Stockholm aprés l’échec de 
‘Exposition, s’oriente comme tout le 
groupe d’Halmstad vers le Surréalisme 
(1932). Ils font la connaissance de la poé- 
sie surréaliste par les traductions de Gun- 
nar Ekeldf et Artur Lundkvist poétes avec 
lesquels ce groupe de peintres restera 
étroitement lié. 
Bibliographie : Pontus HULTEN, Hans 
MORNER, Lars BERQUIST, Jean 
HELION, Viveca BOSSON, José 
VOVELLE, Ragnar VAN HOLTEN « Le 
groupe de Halmstad », A.B. Civiltryc- 
keriet Halmstad, Suéde, mai 1978. 


1924 participated in the « De Unga » 
group exhibition in Halmstad. 1925 stu- 
died under Wilhelm in Stockholm and 
subsequently in the Maison Watteau, Paris 
in 1926-27 along with Sven Jonson (both 
were former pupils of Axel Olson) opened 
« Modern Reklam » (Modern Advertising), 
atelier and painting school, where they 
produced several interior designs. 1929 
helped to found the Halmstad group with 
Erik and Axel Olson, Waldemar Lorent- 
zon, Sven Jonson and Stella Morner. 1930 
took part in the Post-Cubist Art exhibition 
organized by Carlsund in Stockholm. 
After the failure of the exhibition, moved 
towards Surrealism, as did all of the mem- 
bers of the Halmstad group (1932). They 
became acquainted with Surrealist poetry 
through the translations of the poets Gun- 
nar Ekeléf and Artur Lundkvist. The group 
would remain closely linked with these two 
poets. 


Cat. n° 134. 


VALENSI Henry 

1883 Alger - 1960 Bailly (France) 

Ecole des Beaux-Arts de Paris - Il expose 
depuis 1905 au Salon des Orientalistes - 
Voyage en Turquie et en Gréce. En 1912, 
il participe a Ja Section d’Or. Sa peinture 
est citée par Apollinaire dans /es Peintres 
Cubistes avec Picabia et Dumont sous 1’éti- 
quette de « Cubisme orphigque ». A cette 
époque, il élabore une théorie des corres- 
pondances entre, les formes, les couleurs 
et le son - gui lui sert de méthode pour 
élaborer ses tableaux « musicalistes » 
Proche des futuristes, il s‘inspire durant les 
années 20 des thémes de la modernité : 
automobile, avion, train, sport. En 1992, il 
fonde |’Association des Artistes musicalis- 


tes a Paris. Aprés la guerre, il participe au 

Salon des Réalités Nouvelles. 
Bibliographie : RODITI Edouard, Henry 
Valensi (Les Cahiers d’Art-documents), 
Genéve, 1967 
Catalogue Painters of the Section d’Or, 
Albright Knox Art Gallery, Buffalo, 
New York, 1967. 


Classes at the Fine Arts in Paris. 1905 
began to show work at the Salon des 
Orientalistes - Travelled in Turkey and 
Greece. 1912 took part in the Section 
d’Or. His painting is mentioned by Apolli- 
naire in les Peintres Cubistes under the 
heading « Orphic Cubism » which also 
included Picabia and Dumont. He develo- 
ped a theory of correspondance between 
forms, colors and sounds at this period 
which he used to create hes « musicalist » 
canvases. Close to the Futurists, sought 
inspiration in themes of modernity throug- 
hout the ‘20s: automobiles, airplanes, 
trains, sport. 1932 founded the Association 
des Artistes musicalistes in Paris. After the 
war, participated in the Sa/on des Réalités 
Nouvelles. 

Cat. n° 136. 


VOISIN Gabriel 
1880 Belleville-sur-Sadéne - 1973 
1897, Beaux-Arts, Lyon section architec- 
ture. 1904, construction du premier pla- 
neur Voisin. 1905, premier vol d’un pla- 
neur tracté sur la Seine. Février 1907, pre- 
mier décollage autonome au monde 4 Issy- 
les Moulineaux. 1908, 13 février, premier 
kilométre fermé en avion réalisé par Far- 
man sur Voisin. 1914-1918, plus de 
18 000 avions construits pour la France, 
‘Angleterre, la Russie, l'Italie... 1918, 
invention du hangar gonflable. 1919, 
invention des maisons préfabriquées. Con- 
version a l’automobile. 1919-1939, plus de 
trente-six records mondiaux de distance et 
de vitesse automobile. 1949, invention du 
véhicule léger populaire (Biscooter). 1950, 
invention d’avion propulsé par la force 
humaine. 
Bibliographie : COURTEAULT Pascal : 
« Voisin 1919-1939, ses productions » 
White House ed. Londres, 4 paraitre 3° 
trimestre 1982. 


1897 student at the Lyons School of Fine 
Arts, architecture faculty. 1904 built the 
first Voisin glider. 1905 first flight of a gli- 
der, towed along the Seine. February, 
1907 first self-propelled takeoff in the 
world in Issy-les-Moulineaux. 1908, 
February 13, first full kilometer of flight by 
Farman in a Voisin plane. 1914-1918 over 
18 000 planes constructed for the French, 
English, Russian, and Italian air forces. 
1918 invented the inflatable hangar. 1919 
invented prefabricated houses. Converted 
to automobile manufacture. 1919-1939 
made more than 12 000 automobiles. 1925 


the Voisin plan. 1925 over thirty-six world 
automobile distance and speed records. 
1949 invented the Biscooter. 1950 invented 
the man-propelled aircraft. 

Catsnerlo: 


WILLINK Albert Carel 
1900 Amsterdam - Vit 4 Amsterdam 
Eléve de H. Baluschek a4 Berlin en 1920. 
En 1922 Willink expose avec le November- 
gruppe a la Grosse Berliner Kunstausstel- 
lung. En 19238, il expose des ceuvres abs- 
traites a l’exposition Der Weltspiegel. 
L'influence de Leger sur son ceuvre se 
situe au cours des Années 1924-1925 dans 
une moindre mesure 1926. En 1924, il 
expose a /‘Exposition Internationale de 
ZENIT a Beograd et réguliérement depuis 
cette date Aa De Onafhankelijken du Stede- 
lijkk Museum d’Amsterdam. Contacts avec 
la revue Het Overzicht de Michel Seuphor 
et Jozef Peeters. 1927, Amitiés avec Eddy 
du Perron. Sa peinture s’apparente de 
plus en plus a la Nouvelle Objectivité et au 
Surréalisme. En 1932 il participe a l’expo- 
sition L’Art Hollandais Contemporain, a la 
Galerie Zak. 1937 il expose au Carnegie 
Institute, Pittsburg. La carriére artistique 
de Willink se poursuit aprés la guerre, il 
figurera dans de nombreuses manifesta- 
tions nationales et internationales. 
Bibliographie : Cat. : KRAMER Walter. 
ROSCAM ABBING Marja Willink. Uit- 
geverij Nijgh et Van Ditmar. Graven- 
hage. 1973. 


In 1920, he studied with H. Baluschek in 
Berlin. 1922 exhibited with the November- 
gruppe at the Grosse Berliner Kunstauss- 
tellung. 1923, exhibited abstract works at 
the exhibition Der Weltspiegel. He was 
influenced by Léger, mostly during the 
years 1924-1925, less in 1926. In 1924, he 
exhibited at the /nternational Exhibition of 
ZENIT in Beograd, and after 1924, he had 
regular exhibitions at De Onafhankelijken 
in the Stedelijk Museum in Amsterdam. 
Contributed to Michel Seuphor and Jozef 
Peeters’ review Het Overvicht. Struck up a 
friendship with Eddy du Perron. His pain- 
ting moved closer to Neue Sachlichkeit 
and Surrealism. En 1932, he participated 
in the exhibition Art Hollandais Contem- 
porain in the Zak Gallery. In 1937 he exhi- 
bited in Pittsburgh, at the Carnegie Insti- 
tute. After the War, he continued his 
career and participated in many national 
and international exhibitions. 


Cat. n° 95. 


WLODARSKI Marek (Henryk Streng) 
1903 Lwowie - 1960 Varsovie 

1922, école d'art et d'industrie. Fin 1924, il 
se rend 4 Paris ou en 1925-26 il étudie 
chez Léger avec Otto Hahn et Sielska. 
1927, contact avec Masson et Breton. 1927 
expose au Sacre du Printemps avec W. 
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Wolska et O. Hahn. 1928, retourne a Lwo- 
wie. 1930 participe au groupe « Artes ». 
1932, membre de 1'Association des artistes 
polonais de Lwowie. 1937 fait partie du 
« Groupe de Cracovie ». Prisonnier pen- 
dant la guerre. En 1947, il habite Varso- 
vie, devient professeur de |’Académie des 
Arts, il représente la Pologne en 1956 a la 
XXVIII Biennale de Venise. 
Bibliographie : Piotz TUKASZEWICK 
Artes 1929-1934, Museum Slaskie, Wra- 
claw 1969. 


1922 School of engineering. Went to Paris 
at the end of 1924 attended Léger’s classes 
in 1926-1927 with Otto Hahn and Sielska. 
1927 met Masson and Bresson, exhibited at 
the Sacre du Printemps with W. Wolska 
and O. Hahn. 1928 returned to Lvov. 1930 
joined the Artes group. 1932 Member of 
the Association of Polish Artists in Lvov. 
1937 member of the Kracow Group. Impri- 
soned during the war. Lived in Warsaw 
from 1947 on, appointed Professor at the 
Academy of the Arts, represented Poland 
in 1956 at the 28th Venice Biennale. 
Cat. n° 86,88. 


WOLSKA Wanda 
1905 Varsovie - 1933 Juan-les-Pins 
1926 a 28, éléve a l’'Académie Moderne, 
elle expose au Salon des Indépendants. 
1927, expose au Sacre du Printemps avec 
Otto Hahn. 1928 Sacre du Printemps avec 
Wlodarski et Otto Hahn. 1929, /e* Salon de 
l’Art Francais Indépendant. 1930, Salon 
des Surindépendants, Cercle et Carré. 
1933 se noie a Juan-les-Pins. 1939 /nterna- 
tional Women, Riverside Museum. 
Bibliographie : La revue du Vrai et du 
Beau, 10 avril 1927 a propos des Indeé- 
pendants 
« Wanda Wolska, « Collection 1’Art 
Contemporain », Paris, 1935. 


1926 to 1928 pupil at the Académie 
Moderne, exhibited at the Sa/on des Indé- 
pendants. 1927 exhibited at the Sacre du 
Printemps with Otto Hahn. 1928 Sacre du 
Printemps with Wlodarski and Otto Hahn. 
1929 1st Salon de I’Art Frangais Indépen- 
dant. 1930 Salon des Surindépendants, 
Cercle et Carré. 1933 drowned at Juan- 
les-Pins. 1933 Jnternational Women, 
Riverside Museum. 

Cat. n° 152. 


ZUBER René 

1902 Boussiéres - 1972 Meudon 

Etudes d’ingénieur a |'Ecole Centrale des 
Arts et Manufactures de Paris. En 1927, il 
passe une année 4a |'Académie nationale 
des Arts graphiques et des Métiers du 
livre a Leipzig, il devient photographe 
apres avoir vu l’ouvrage Die Welt is Schon 
(Le Monde est beau) de Renger Patzsch. 
A la fin 1928, il entre a /‘/lustration ou il 


fit la connaissance de Sougez. 1929, parti- 
cipe a l’exposition Film et Photo en tant 
que représentant de /‘///ustration. De 1929 
a 1932 Zuber travaille pour l’Agence de 
publicité Damour. 1933-1934, Zuber s’allie 
au dessinateur Pierre Boucher. Leurs tra- 
vaux furent représentés par 1|’Alliance 
Photo gu’avait fondée Marie-Jeanne Eis- 
ner. Il travaille pour de nombreuses 
revues. Arts et Métiers Graphiques, 
Modern Photography, Art et Médecine, 
puis aprés la guerre il se consacre surtout 
au cinéma. 


Bibliographie : Herbet MOLDERINGS 
« Revue Zuber ». Cahier du Centre 
Pompidou. 


Studied engineering in the Ecole Cen- 
trale, Paris. 1927 spent a year in the Natio- 
nal Academy of Graphic Art and Bookbin- 
ding in Leipzig. Became a photographer 
after reading Ranger Patzsch’s book Die 
Welt ist Schén (The World is Beautiful). 
At the end of 1928, he joined the staff of 
/Tllustration where he met Sougez. 1929 
participated in the Film and Photo exhibi- 
tion in his capacity as representative of 
ITllustration. 1929-1932 worked for the 
Damour Advertising Agency. 1933-1934 
collaboration with the illustrator, Pierre 
Boucher, their work was distributed by the 
« Alliance Photo » agency founded by 
Marie-Jeanne Eisner. Worked for nume- 
rous reviews, Arts et Métiers Graphiques, 
Modern Photography, Art et Médecine... 
Devoted himself mostly to the cinema after 
the War. 

Cat. n° 133. 
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“MODERN LIFE 


[, certain people have defined the askne as an. 


absence of style, it is only because style to-day has adopted e 
a different habit from that by which it used to be £ 
recognised. f hes 


The demise of ornament has not brought style into the 
grave. It is characteristic of the art of our time that it 
oversteps conventional limits. It stands on the threshold 
of new discoveries. It is intimately connected with science, 
and what one arbitrarily” terms Art is a very arbitrary 
thing indeed, if Boge cludes the graphic, ‘ ‘photographic, 
phonographic, ;radiophonic, and cinematographic arts. 

Another factor besides our scientific turn of mind” has 
helped to determine the modern style... This factor may 
be termed overcrowding. The lack of time and lack of 
space, which the incessant increase of our wants brings’’ 
home to us more and more every day, = forced the arts: 
to adopt a ou mode of life, or rather 'to adapt thems¢élves 


to the change in our own mode of life Via 
an 
f é AP 
« ae 
¢/ Ke 


Three connected ideas directed 

towards the same advertising 

aim: this motor is unique, itis 
the premier of all, etc. 


Telegraphy has created a style of language, just as the 
skyscrapers have created a style of architecture. 

If painting has become simpler and more brutal, it is 
because a simple and brutal statement is at once formulated 
and understood more quickly. 

It is easy to see why publicity has borrowed from pain- 
ting a mode of expression so suitable for its own needs. 

Men like Picasso, Braque and Metzinger have not been 
unfruitful as far as lay-out is concerned. For after all 
the composition of a picture is nothing more or less than 
a lay-out. 


A 


To look at things from a different angle in itself upsets 
all the known laws of composition. Watching from an 
aeroplane above the Champ-de-Mars, one has to lean down 
to see the Kiffel Tower, whereas formerly one had to 
crane the neck upwards. The point of visual equilibrium 
is reversed. That is what Robert Delaunay puts into his 
pictures. 


Here is another influence of the mechanistic idea this page 
in which a procession of figures has escaped from the 
inside of a watch and counts the seconds, 1. 2. 3. 4. 5..... 
rete the poetry of numbers before our eyes. Our Curiosity 
is aroused as to the result of this mysterious computation. 


Just as the advent of vers libre to some extent brought 
about a change in the lay-out of poetry. so the liberate 
eye has brought about a change of lay-out in painting. 


The cinema gave a still greater visual freedom. The 
eye of the camera has achieved the metamorphosis of 
perspective. It has enabled us to Jook at life both through 
the magnifying and the diminishing end of the fclescopam 
The art of Avie a film shot has Shot n how page lay-out 
can give the impression that a thing ts being seen for the 

first time. An important lesson for publicity. 


Publicity has already found in its own technique the 
nieans of simplifving and accentuating the processes emp- 
in modern painting. It has also discovered prin- 
vices inspired by the cinematographic technique. 

ing, duplication of image, the fade-out, and 
photomontage have passed from the screen an tou 
magazine antl the poster. 


Finally, the influence of the mechanistic idea has imposed 
itself on lay-out Na many ways, principally by the choice 
of mechanical formswhose presence as part of the decorat- 
ive aspect of a lay-out\as may be seen in the composition 
here reproduced, makes\an immediate effect of precision 
upon the eye. | 


Metal, which began in the factory, has risen in the world. 
Decorative art takes it from ‘he machine and hands it 
over to publicity. Formerly sNver-paper was used to 
wrap chocolates. The brilliance an&endurance of metallic 


The regular links which bind the ad, of publicity to 
ate a relation 


Idées en marche 


INFLUENCE de 1a 
VIE MODERNE 


Si absence de style a été donnée par quelques uns 
comme une définition du style moderne, c’est que le 
style a choisi aujourd’hui une maniére de se manifester 
autre que celle par quoi on avait coutume de le reconnaitre. 

Feu l’ornement n’a pas emporté le style dans la tombe. 

Ce qui caractérise l’art de notre époque, c’est sa ten- 
dance a sortir de ses limites, c’est d’avoir franchi le 
seuil d’autres domaines, c’est de s’étre lié d’intimité avec 
la science. Ce qu’on appelle l’art tout court est en effet 
une chose toute courte si l’on en exclut les arts graphiques, 
photographiques, phonographiques, radiophoniques, ciné- 
matographiques. 

A nos meeurs scientifiques, un autre facteur s’est ajouté 
pour déterminer le style moderne. On pourrait |’appeler 
le facteur encombrement. Le manque de temps et le 
manque de place, que nous éprouvons chaque jour davan- 
tage par la multiplication sans cesse accrue de nos besoins, 
ont forcé les arts 4 adopter une vie nouvelle, c’est-a-dire 
a s’adapter a notre vie nouvelle. 

La télégraphie a créé un style de Jangage, comme les 
sky-scrapers ont créé un style d’architecture. 

Si la peinture s’est faite plus simple et plus brutale, 
c’est qu’une expression simple et brutale est a la fois 
plus rapide a formuler et plus rapide 4 saisir. 

On comprend aisément que la publicité ait emprunté 
a la peinture un mode d’expression aussi conforme & 
ses exigences. 

En fait de mise en page, les Picasso, les Braque, les 
Metzinger n’y sont pas allés de main morte. Car, qu’est-ce 
que la composition d’un tableau sinon tout simplement 
une mise en page ? 

Un qeil qui se déplace suffit 4 bouleverser toutes les 
lois connues de la composition. Un cil passe en avion 
au-dessus du Champ de Mars et cette Tour Eiffel qu’on 
n’avait jamais vue autrement qu’en levant la téte, voici 
qu il faut se pencher pour la voir : elle s’est mise a |’envers, 
la pointe en équilibre sur notre regard. C’est ainsi que 
Robert Delaunay la fera entrer dans ses tableaux. 

De méme qu’un changement de mise en page avait 
en quelque sorte été opéré en poésie par |’apparition du 
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vere libre, un changement de mise en page s’opére aussi 
en peinture avec l’apparition de 1’cil libre. 

Le cinéma devait donner 4 ]’cil une liberté bien plus 
grande encore. L’cil de la caméra a métamorphosé les 
perspectives. I] nous a fait voir la vie 4 la fois par le 
petit bout et par le gros bout de la lorgnette. L’art de 
la prise de vues a enseigné 4 l’art de la mise en page la 
fagon de donner 4 un objet lillusion d’étre regardé pour 
la premiére fois. Enseignement de grande importance 
pour la publicité. 

La publicité avait déja trouvé dans sa technique le 
moyen de simplifier, d’accentuer les procédés employés 
dans la peinture moderne. Elle a trouvé aussi des formules 
d’impression inspirées de la technique cinématographique. 
La surimpression, le dédoublement, le fondu-enchainé, 
le photo-montage sont passés de ]’écran au magazine et 
a l’affiche. 

Enfin l’influence de l’esprit mécanique sur la mise en 
page s’est imposée de multiples fagons et principalement 
par le choix d’éléments, dont l’entrée en jeu dans le 
décor de Ja page fait aussitét jaillir 4 tous les yeux le 
sentiment de la précision. (Voir les illustrations de ce 
chapitre dans le texte anglais). 

Sorti de l’usine, le métal s’est fait un joli chemin dans 
le monde. L’art décoratif l’a pris 4 la machine pour le 
donner a la publicité. 

Ces liens constants qui unissent l’art de la publicité 
a notre vie moderne, qui le font pénétrer si intimement 
dans notre existence de chaque jour, c’est au metteur en 
page, au dessinateur, 4 l’imprimeur de savoir les renou- 
veler sans cesse au fur et 4 mesure que nos yeux les aiment 
et s’en fatiguent. Et les formules qui naissent de la vie ne 
peuvent pas s épuiser car la vie sera toujours inépuisable. 


uel est, en fin de compte, le réle le plus actif de la 
O mise en page moderne ? Nous avons vu que son 

action la plus efficace s’exerce dans la publicité. 
Or, quels sont ses moyens ? Quel est son rdle ? En 
quoi la mise en page peut-elle intervenir pour faire 
prendre A un monsieur le parti de s’acheter un chapeau, 
une valise, des pneus d’automobile ? 


la 


MISE en PAGE 
PUBLIGITAIRE 


LES MOYENS de 


ee we ee ee eee eee to ee ee we wo ooo 


Poe ee Be Oe Oe ee OP 
ee 


a eo eee ere ee oo eee eee eee ee ee 


ASSOCIATION FRANCAISE 


D‘ACTION ARTISTIQUE 


45, rue Boissiére - 75116 PARIS 
553 82 05 


Fondée le 4 juillet 1922 et recon- 
nue diutilité publigue le 16 mai 
1923. 

L’Association Francaise d’Action 
Artistigue a pour vocation de 
mettre en ceuvre les initiatives 
prises par le Gouvernement de la 
République Frangaise dans le 
domaine des relations artistiques 
avec |l'étranger. Elle est l'agent 
d'exécution de la Direction Géné- 
rale des Relations Culturelles, 
Scientifiques et Techniques du 
Ministére des Relations Extérieures 
gui lui procure |'essentiel de ses 
ressources. 

Son action s‘exerce également en 
liaison avec le Ministére de la 
Culture, mais se développe prin- 
cipalement a l'extérieur de nos 
frontiéres. Elle s'efforece de répon- 
dre a ce triple objectit : 


PRESENTER A L’ETRANGER LES 
ASPECTS LES PLUS PRESTIGIEUX 
DE L’ART FRANCAIS (TROUPES 
THEATRALES, ORCHESTRES, 
EXPOSITIONS DE CHEFS-D’CEUVRE 
DE L’ART PLASTIQUE, GRANDS 
SOLISTES, ETC.); 


FAIRE CONNAITRE LES ASPECTS CONTEM- 
PORAINS FRANCAIS ; 


SOUTENIR LES EFFORTS D’ANIMATION CULTURELLE ET 
ARTISTIQUE ENTREPRISE PAR LES INSTITUTS ET CENTRES 


CULTURELS FRANCAIS; 


Cette action a |'étranger trouve 
son corollaire naturel dans le sou- 
tien apporté aux manifestations 
étrangéres qui se déroulent en 
France, dans Il'esprit du dévelop- 
pement de la coopération cultu- 
relle qu'il convient de favoriser. 


Founded on July 4, 1922 and 
declared a public service on 
May 16, 1923, the Association 
Francaise d’Action Artistique 
implements the decisions of the 
French Government concerning 
artistic relations with other coun- 
tries. The Association acts upon 
policies determined by the 
Directorate-General for Cultural, 
Scientific and Technical Relations 
in the Ministry for External 
Relations from which it receives 
most of its funding. 


It also works in collaboration 
with the Ministry for Culture but 
the major part of its activities are 
carried out abroad. 


Its objective is threefold : 


IT SEEKS TO PRESENT THE MOST 
PRESTIGIOUS ASPECTS OF FRENCH 
ART TO FOREIGN AUDIENCES 
(THEATER COMPANIES, ORCHES- 
TRAS, GREAT SOLO PERFORMERS, 
EXHIBITIONS OF MASTERPIECES 
OF PLASTIC ART, ETC.). 


IT PROVIDES INFORMATION ON 
CURRENT TRENDS IN FRENCH 
ART. 


IT ASSISTS THE INITIATIVES OF A 
CULTURAL OR ARTISTIC 
CHARACTER UNDERTAKEN BY 
FRENCH CULTURAL SERVICES 
AND INSTITUTES. 


As a adjunct to its services 

abroad, the Association naturally 
gives non-French cultural events 
in France all necessary support 
in a spirit of international cultural 
cooperation. 
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EUROPE. EAST 
FAR -EAST 


1933 Paul COLIN (Collection oF Musée Air France) 


Réalisée pour Air Orient en 1933, cette affiche sera reprise par Air France, constituée 
la méme année par la fusion de plusieurs compz:gnies dont Air Orient. 
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TURBOMECA 


UN GRAND MOTORISTE FRANCAIS AU SERVICE DE L'AERONAUTIQUE MONDIALE 


la pureté des profils 


pour plus de puissance 


Wr 


BREVETS SZYDLOWSKI 


SIEGE SOCIAL, BUREAUX ET USINE: BORDES 64320 BIZANOS, tel: PAU (59) 32.84.37, Télex 560928 


SOUTENEZ 
LE DEFI 
FRANCAIS 


«LE DEFI FRANCAIS 
POUR LA COUPE DE L’ AMERICA» 


(Association loi de 1901) 
42, av. Sainte-Foy 92200 Neuilly Tél. 745 09 50 


fevriex9s1. record du monde de vitesse 380 km/h 
tembre 198 Mise-en servise conmynercial 
d speed rect d 38 0 km/h 
commereial service. 
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RANCORAIL-MTE }%: 


RUSTEORUATEANTIGUE vat Neptune - Cedex 20 - 92086 Pa La Défense - Tél. : (1) 778.13.28 - Télex : ALSTR A 611 207 F 
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Arpege de Lanvin 
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Services photographiques de : 

A.C.L. Institut du Patrimoine artistique, Bruxelles; The Art Institute of Chicago; Baumeister archiv; Bibliothéque Nationale, Paris; Brooklyn 
Museum, New York; Caisse Nationale des Monuments historiques, service photographique, Cinémathéque Francaise, Paris; Courtauld 
Institute of Art; Andrew Crispo Gallery, New-York; Dallas museum of Fine Arts; Dep. of Decorative arts. The Brooklyn Museum, New 
York; Detroir Institut of arts; Fogg Art Museum, Haward University, Cambridge Mass; Hanover, Gallery, London; Indianapolis Museum 
of Art Director's Discretionary Fund Purchase; Kulturen Lund; Kunsthaus, Zurich; Musée national Fernand Léger, Biot; Galerie Adrien 
Maeght; Museum of Fine Arts, Dallas; Museum of Fine Arts, Houston; Musée de Grenoble; Galerie Louis Carré; Galerie Louise Leiris; 

Musée du Louvre; Musée des Arts Décoratifs, Paris; Laurent Sally Jaulmes, Service photographique:; MNAM Centre Georges Pompidou, 

A. Rezé; MOMA, New-York; Musée d'Art et d'Industrie, St-Etienne; Musée de |'Affiche, Paris; Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris; 
Moderna Musset, Stockholm; Musée Civici di Rovereto; Museum Sztuki Lodz Pracownia Fotofraticsna; Skive Museum; Nasjonal Galleriet, 
Olso; National Archive, Washington DC; Salander O'Reilly Galleries, New York; Centre audiovisuel SNCF cav.; Stad Gent museum Van 
Hedebdaagse kunst; Stedelijk Museum, Amsterdam; Yale University Art Gallery, New Haven; York College of Pennsylvania; Galerie 
Wilde, KélIn; Washburn Gallery ; Whitney Museum of American Art; Worcester Art Museum, Mass. ; 


Studios : 

Pierre Boucher; Bulloz; Buffotot, Paris; Bruce C. Jones; Clements Geoffrey, New-York; Maurice Chuzeville, Malakoff Haute-Seine; 
Duquette Anita (Whitney Museum of America Art New-York); Gaillard Anne, Paris; Godard, Paris; Goell (J.), (Newark international 
Airport art Collection); Gorny Hein; Helga Photo, New-York; Held André; James photo art Inc., York Pa; Kessels, Bruxelles: Kleln 
William, Paris; Lars Alderin, Norrkoping; Th. Lawact, Aabenzaa; Studio Lourmel 71, Paris photo Routhier; Mer Jacques, Antibes; 
Mewbourn A. Betty Bellaire; Morain André, Paris; Peltier Louis, Montrouge; Pyck Frans Yprés, Belgique; Albert Renger, Patzsch; 
Rousseau Jean Olivier, Paris; Schubert, Stuttgart; Sintesis, Milan; Strand Paul Fondation Millerton; Skedsmo Tone (Nationalgalleriet Olso) ; 
Vaysse Jean-Claude, Paris; Viollet Roger H., Paris; Werbestudio Gtinter acs Inj(grad), Pforzheim; Woltz Francis (Hirshhorn Museum 
and Sculpture garden Smith Lorian Institut; Zuber 
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Ce catalogue a été édité grace aux Amis 
du Musée d’Art moderne de la Ville de 
Paris. 

This catalog has been published with the 
assistance of the Amis du Musée d'Art 
moderne de la Ville de Paris. 

Imprimerie Eurographic - 32, rue des Annelets 
75019 Paris. 


